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—_ilm polski na świecie 


© W dniach 20—27 listopada od- 
był się XIV Międzynarodowy Ty- 
dzień Filmów Dokumentalnych 1 
Krótkometrażowych w Lipsku. Na 
festiwalu tym dwa polskie filmy 
otrzymały nagrody Srebrnego Go- 

pojrzenie na Wrzesień" 

Sieńskiego oraz „Spotki 
nie z przyrodą" Marii Amy Fart 
Korespondencję z festiwalu 
mieszczamy na str. 12, 

© W dniach 22—27 listopada 
trwał XLI Międzynarodowy Kon- 
kurs Filmów Krótkometrażowych 
w Bilbao (Hiszpania). Film polski 
„Bykowi chwała* Andrzeja Papu- 
zińskiego zdobył tu nagrodę Śre- 
brnego Miquelda, połączoną z pre- 
mią 30 tysięcy pesetów. 

© W moskiewskim kinie „Iluz- 
jon*, które wyświetla najwybit- 
niejsze pozycje światowej sztuki 
filmowej, odbył się niedawno fe- 
stiwal filmów z udziałem Zbignie- 
wa Cybulskiego. W programie zn: 

























Jutro Meksyk 
zlony w Saragossie 
izatorem festiwalu była 
oteka Polska. 

© Na VI Międzynarodowym Fe- 
stiwalu Filmów Amatorskich w 
Salzburgu film polski „Pi* z AKF 
Bielsko otrzymał I nagrodę (Złotą 
Pętlę), a fllm „Mokre uderzenić 
z AKF „Alchemik* z Kędzierzyna 
— Il nagrodę (Srebrną Pętlę). W 
festiwalu brały udział 93 filmy z 
17 krajów. 











= rojekty irealizacje 


© W zespole KRAJ zatwierdzono 
do realizacji scenariusz Andrzeja 
Żuławskiego „Ucieczka! 
e Zaakceptowano także scena- 
rusz Andrzeja Wajdy, oparty na 
powieści Władyslawa Reymonta 
„Zlemła oblecana'*, 

e W związku z chorobą kilku 
aktorów zmieniła się obsada filmu 
Diabeł" (zespół KRAJ), realizo- 
'anego przez Andrzeja Żuławskie- 
go. Poza Leszkiem Teleszyńskim i 
Wojciechem  Pszoniakiem, którzy 
grają główne role, pojawiają się 
w obsadzie Diabła" nowe nazwi- 
ska: Barbara Brylska, Ig: yr, 
Monika Niemczyk, Maciej Englert 
1 Michał Grudziński, 

© Po kolaudacji jest film An- 
drzeja Piotrowskiego „Szerokiej 
drogi, (zespół ILUZ- 























Anna Dziadyk w filmie 
„Szerokiej drogt, kochanie" 


KRÓTKI METRAŻ 


© STUDIO FILMOW RYSUNKO- 

WYCH w Bielsku-Białej ukończyło 
niedawno kllka nowych filmów 
animowanych. „Szczęśiiwy motyl* 
Alfreda Ledwiga — to metaforyc: 
na opowieść o motylu, który p 
znaje wartość przyjaźni. Film zt 
Stał zrealizowany techniką kombi- 
nowaną. 

'W serii „Bajki Bolka i Lolka" 
ukończono "dwa odcinki. Włady- 
sław Nehrebecki jest reżyserem 
filmu „Uwięziona królewna”, w 
którym dwaj młodociani bohatero- 












„Ballada młyńskiego koła* reż. Kazimie- 
rza Muchy i Lecha Emfazego Stefańskiego 


wie walczą ze złym czarownikiem. 
ampa Aladyna” Wacława Waj- 

nawiązuje do znanej baśni z 
„Tysiąca i jednej nocy: 

Leszek Lorek zrealizował techni- 
ką wycinankową film dla dzieci o 
cudownym działaniu witamin; pod 
ich wpływem wątły chłopiec prze- 
radza się w sportowca. Tytuł fll- 
; „Wlłaminowe cuda*: 


W WYTWÓRNI FILMÓW 0- 
ŚWIATOWYCH powstało ostatnio 
na zamówienie Telewizji Polskiej 
kilka filmów muzycznych. Kazi- 
mierz Mucha 1 Lech Emfazy Ste- 
fański zrealizowali „Balladę młyń- 
skiego koła* — inscenizację pieśni 
Franza Schuberta z cyklu „„Piękna 
młynarka”. W _ rolach głównych 
występują: Barbara Sier 1 Jerzy 
Makarowski. Śpiewa Edmund Kos- 
sowski. ż 

Jadwiga Żukowska jest autorką 
kilkuminutowego filmu baletowego 
„Tytania 1 osloł", osnutego na 
'agmentach symfonii baletowej 
Zbigniewa Turskiego. Twórcy fil- 
mu odeszli od tradycyjnego mode- 
lu fllmu baletowego: umieścili 
akcję w plenerze nadmorskim, po- 
służyli się techniką zdjęć kombi- 
nowanych. Tańczą Jadwiga Boniu- 
szko i Jan Wojciechowski. 
















ydzień w filmie 


© 25 listopada odbyła się w Pań- 
stwowej Wyższej Szkole Filmowej, 
Telewizyjnej 1 Teatralnej w Łodzi 
dyskusja na temat ewentualnego 
przeniesienia tej uczelni do War- 
szawy. W dyskusji brali udział 
przedstawiciele Sejmowej Podko- 
misji do Spraw Kinematografii, 
wraz z jej przewodniczącym, po- 
sem Wilhelmem Szewczykieni. 


© W listopadzie odbyła się w Ło- 
dzi narada, poświęcona Sprawie 
wprowadzenia do szkół średnich 
nowego przedmiotu — elementów 
wiedzy o filmie 1 telewizji. Orga- 
nizatorem narady była Katedra 
Teorii Literatury, Teatru | Filmu 
Uniwersytetu Łódzkiego; brali w 
niej udział przedstawiciele Komi- 
tetu Łódzkiego PZPR, miejscowych 
ośrodków metodycznych oraz apa- 
ratu rozpowszechniania. Zgodnie z 
projektem, opracowanym przez pra- 
cownika uniwersytetu, mgr Ewę 
Nurczyńską, wiedza o filmie 1 tele- 
wizji miałaby zostać wprowadzona 
do programu lekcji języka polskie- 
go we wszystkich czterech klasach 
szkół średnich; ponadto w szkołach 
ogólnokształcących odbywałyby się 
zajęcia fakultatywne z tego przed- 
miotu. Program zawiera szczegóło- 
wy wykaz tematów, które należa- 
łoby poruszać na lekcjach, i zestaw 
tytułów filmowych. 

Projekt spotkał się z pelną apro- 
batą łódzkich władz szkolnych. Ze- 
spół pracowników Katedry ma 
opracować materiały pomocnicze, 
które wyda w formie biuletynu 
Okręgowy Ośrodek. Metodyczny w 
Łodzi. Materialy te zostaną roze- 
słane nauczycielom języka polskie- 
go w szkołach średnich jeszcze w 
tym roku szkolnym. Jedno z kin 
łódzkich stanie się niebawem ki- 
nem ..szkolnym*: będzie wyświe- 
slać filmy niezbędne dla realizacji 
zatwierdzonego programu. Zespo- 
lem pracowników naukowych Uni- 
wersytetu Łódzkiego, zajmujących 
się akcją „film w szkole", kieruje 
prof. dr Bolesław Lewicki. 


© Niedawno minął rok od uru- 
chomienia warszawskiego kina „Re. 
lax', wyświetlalącezo filmy na ta- 
śmie 70 mm. W ciązu minionego 
roku kino to odwiedziło przeszło 
600 tysięcy widzów. Najwiekszą 
cieszył się film „Złoto 
(225 tysiecy widzów). 
Kino „Relax* wyświetla teraz trze- 























cią część radzieckiej epopei wojen- 
nej „Wyzwolenie*, 


e „Iluzjon* Filmoteki Polskiej 
wyświetla w grudniu nieme filmy 
Roberta Flaherty'ego oraz Jacques'a 
Feyddra; kontynuuje także mono- 
graficzny przegląd twórczości M 
ka Donskiego. W grudniu odbywają 














się ponadto pokazy filmów dla mło- 
dzieży (cykl „Filmy o ludziach i 
zwierzętach”) 'oraz fllmów gruziń- 
skich 1 ormiańskich (cykl „Nowe 
kino gruzińskie i ormiańskie”). Po- 
nadto przygotowano przegląd do- 
robku Studia Miniatur Filmowych 
w Warszawie oraz najnowszych fil- 
mów Wytwórni Filmów Dokumen- 
talnych. 





UWAGA 
CZYTELNICY! 


Następny numer FILMU 
ukaże się za dwa tygo- 
dnie, z datą 26 grudnia 
br. Będzie to bogato 
ilustrowany numer o 
zwiększonej 24-stronico- 
wej objętości, zawiera- 
jący wiele interesują- 
cych materiałów o kine- 
matografii polskiej i 
światowej, recenzje, wy- 
wiady, felietony. Cena 
numeru — 6 zł. 





ematy dnia 


MÓWI SCENOGRAF 
„POTOPU" 


Ekipa realizatorska filmu „Po- 
top" nakręciła już pierwsze zdję- 
cia; dobiegają końca prace nad 
dekoracjami. Scenograt Wojciech 
Krysztofiak ma w tej chwili naj- 
więcej pracy: podróżuje po Polsce 
1 Związku Radzieckim, odwiedza 
kolejne obiekty zdjęciowe. 


— Scenograj „Potopu” ma nie- 
wdzięczne zadanie — mówi Woj- 
ciech Krysztofiak. — Akcja powie- 
ści Sienkiewicza toczy się we 
wszystkich niemal dzielnicach sie- 
demnastowiecznej Polski: począw- 
szy od Podkarpacia i Sląska, po- 
przez stolicę, aż po Zmudź, Trzeba 
więc było znaleść dziś miejsca, 
które mogłyby imitować ówczesną 
scenerię. Niestety, z zabytkowego 
budownictwa bardzo niewiele się 
zachowało. Warto także pamiętać, 
że tłem akcji „Potopu” są bardzo 
często zaścianki | dwory szlachec- 
kie, a więc — budownictwo drew- 
nane. Z tej architektury — poza 
budowlami sakralnymt — nie pozo- 
stało już dziś śladu. 


— Ale istnieją przecież bogate 
źródła historyczne z tamtych cza- 
sów, zawierające opisy domostw, 
zagród, budynków. 


— Dla nas nie miały one więk- 
szej wartości. Nie można rekon- 
struować budynków w oparciu o 
opisy słowne; tak stę zaś składa. 
że źródła te nie zawierają niemal 
w ogóle materiałów tkonograficz- 
nych. Szczęśliwym trafem udało 
mi się w Muzeum Historycznym w 
Moskwie skorzystać z niezwykie 
cennego dokumentu: dziennika 
Meyerberga z podróży dyploma- 
tycznej z Wiednia do Moskwy. 
Marszruta Meyerberga przebiegała 
przez Morawy, Śląsk, Pomorze, 
Prusy, Żmudź, Białoruś, W czasie 











podróży towarzyszył mu rysownik, 
Storn, który szkicował mtjane mła- 
sta, wsie, dworki szalcheckie. Dziś 
te szkice mają bezcenną wartość, 
a nam udało stę dzięki nim roz- 
strzygnąć wiele spornych spraw. 


— Czy budowa dekoracji została 
już zakończona? , 


— Zakończyliśmy niemal wszyst- 
kie prace nad obiektami wżnoszo- 
nymi w Zwtązku Radzieckim. Ko- 
rzystamy tam z usług dwu wy- 
twórni: Biełaruśjilm w Mińsku t 
wytwórni imienia Dowżenki w 
Kijowie. W okolicy Mińska zbudo- 
wano według moich projektów 
ktlka kompleksów dekoracji: za- 
ścianki Wołmontowicze t Pacunele 
oraz dwory w Wodoktach t Lubi- 
czu. Z kolei wytwórnia kijowska 
podjęła stę ktlku innych prac 
adaptacyjno-budowlanych: chodzt 
o pole bitewne z mostem, zbudo- 
wanym nad jedną z odnóg Dnie- 
pru oraz o obóz wojskowy pod 
Ujściem. Współpracujemy z wy- 
twórniami radzieckimi, ponieważ 
nasze nie byłyby w stanie wyko- 
nać tak rozległych prac budowla- 
nych ant dostarczyć tak wielkiej 
ilości sprzętu t kont. 


Zaprojektowałem także kilka de- 
koracji, które zostaną wzniesione 
w kraju, między innymi karczmę 
oraz kryjówkę Kiemliczów w 
puszczy jodłowej pod Kłelcamt, 
Budowa rozpocznie się niebawem. 


— A co z zabytkami architekto- 
nicznymi, które zachowały się z 
wieku siedemnastego? Czy poja- 
wią się w filmie? 


— Oczywiście, Na pierwszym 
miejscu wymienić trzeba klasztor 
na Jasnej Górze. Prace adapta- 
cyjne trwały tu przeszło trzy 
miestące: podwyższyltómy mury 
obronne klasztoru,  usypaliśmy 
szańce przeznaczone dla oblegają- 
cych wojsk szwedzkich. Podob. 
nych prac wymagać będą niektóre 
zabytkowe budowie w Krakowie, 
Poznaniu, Lublinie t Warszawie. 
Dla celów zdjęciowych wykorzy- 
stamy także wnętrza niektórych 
zabytkowych budynków: klasztoru 
na Jasnej Górze, Wawelu t ratusza 
poznańskiego. 


Rozmawiał: ski 





Dekoracja do Potopu”: zaścianek Pacunele 


filmy, o których się mówi 





NOG ŚWIĘTEGO JANA 


Wojna trwa — tak można by ująć ideę 
nowego filmu trzydziestopięcioletniego reży- 
sera boliwijskiego Jorge Sanjinesa. W Boli- 
wii trwa wojna domowa. Walczą górnicy z 
andyjskich kopalni metali kolorowych prze- 
ciwko kolejnym zmieniającym się rządom 
swego kraju. Ta wojna jest faktem, rząd 
wcale tego nie ukrywa. Kordony wojska od- 
cięły od reszty kraju górskie kopalnie i osa- 
dy górnicze, przejścia są ściśle kontrolowa- 
ne, praca konfidentów wzmożona, przepro- 
wadza się niespodziewane nocne pacyfikacje. 
Mnożą się starcia wręcz. Z jednej strony 
uzbrojeni żołnierze (dziś już także samoloty), 
z drugiej — zbuntowani i ich rodziny, giną- 
cy setkami, a nawet tysiącami. 

Sanjines skazał się swym filmem na wy- 
gnanie; w każdym razie tak długo, póki 
trwać będzie obecny reżim, który uczestni- 
czył, jak pamiętamy, w likwidacji Che Gue- 
vary. Przed kilku laty, nim jeszcze nakręcił 
swój pierwszy film 0 Indianach Keczua 
(„Ukamau”), Sanjines prowadził Boliwijski 
Instytut Filmowy w La Paz i potrafił sku- 
pić wokół niego młodych postępowych fil- 
mowców. Boliwia święciła wówczas narodzi- 
ny swej kinematografii, która zaczynała od 
dokumentu. Sanjines, stojący na czele grupy 
dokumentalistów, poszedł z nich wszystkich 
najdalej. Jego film „Krew kondora” zyskał 
uznanie na całym świecie, a „Noc święti 
Jana”, finansowana przez radio i telewizję 
włoską i zrealizowana poza granicami kra 
ju, jest kolejnym dużym osiągnięciem tego 
realizatora. 

W „Nocy św. Jana” odnajdujemy dajekie 
albo raczej współczesne echa Eisensteinow- 
skiego „Strajku”*. Rozpoczyna i kończy film 
symboliczna scena pochodu robotniczego z 
powiewającym sztandarem. Przywykliśmy do 
takich pochodów na ulicach miast. Tu rzecz 
dzieje się na tle wulkanicznego górskiego 
pejzażu. Pochód, fotografowany z dalekiej 
perspektywy, wypływa na pustynny płasko- 
wyż, przypominając legendarnego smoka. 
Potem kamera się przybliża, plastyczna ale- 
goria ustępuje miejsca konkretom. Na ekra- 
nie mrowie zrozpaczonych mężczyzn, kobiet 
i dzieci. Za chwilę zostaną zmasakrowani 





przez karabiny maszynowe i moździerze, po- 
waleni na ziemię, rozrzuceni na różowym 
żwirze, rozszarpani wybuchami. Wrażenie 
smoczej potęgi z pierwszych kadrów znika, 
w czystym powietrzu gór lśni purpura krwi. 

Następuje drugi, tym razem dokumentalny 
prolog filmu. Osada górnicza; od 1942 roku 
poczynając, robotnicza fala zrywa się regu- 
larnie do walki o płace, poprawę warunków 
bytu i znów się cofa, pozostawiając setki a 
nawet tysiące zabitych. Po każdym starciu 
reżyser pokazuje fotografie winnych: kolej- 
nych właścicieli i dyrektorów kopalni, do- 
wódcę wydającego rozkazy wojsku lub poli- 
cji, premiera rządu. Ten ciąg dokumentów 
trwa przeraźliwie długo, aż zatrzymuje się 
na ostatniej masakrze z oku 1966. Wiemy 
już o niej z symboliczneg prologu. Teraz 
widzimy sprawców, dowiadu my się o licz- 
bach ofiar. Cofamy się wstecz, bv w półdoku- 


dowe; młody górnik, który wierzy jeszcze, że 
dyrekcja kopalni potrafi ów narastający z 
godziny na godzinę konflikt rozwiązać. Na- 
ruszając jedność miejsca, reżyser wplata 
charakterystyczny wątek uboczny. Pokazuje 
przedzierającego się przez kordony wojsko- 
we młodego studenta-socjologa, który kieru- 
je w stolicy opozycyjną akcją młodzieży 
akademickiej. Tylko z daleka, jak w „Straj- 
ku”, widzimy sylwetkę przywódcy zebrania 
górników, kiedy postanawiają podjąć ponow- 
nie walkę. Padają hasła bojowe, ostatnie 
brzmi: poparcie dla ideałów Che. Część gór- 
ników opuszcza kopalnię, ale zorganizowana, 
uzbrojona w dynamit mała grupa pozostaje 
na noc pod ziemią. W ciemnościach następuje 
nieoczekiwany atak wojska na uśpioną osa- 
dę i czuwającą kopalnię. Nocną rzeź kończy 
ów wspomniany na początku pochód. Ale 
teraz Sanjines zmienia tonację rozgrywają- 





Skojarzenia z Eisensteinem 


mentalnej narracji poznać mechanizm wy- 
darzeń, ukazanych bez żadnych ozdobników, 
bez patosu i przez to właśnie tym bardziej 
wstrząsający. 

Skojarzenia z Eisensteinem dotyczą nie 
tylko tematu. Sanjines realizuje w „Nocy 
świętego Jana" jego koncepcję bohatera 
zbiorowego. Są nim wszyscy mieszkańcy osa- 
dy (reżyser prawie całkowicie zrezygnował z 
aktorów zawodowych), tylko w poszczegól- 
nych sekwencjach wysuwają się na pierwszy 
plan pewne bardziej aktywne postacie. A 
więc — kobieta przewodząca strajkowi gór- 
niczych żon, które nie mogą kupić żywności 
dla swych rodzin; zarobki ich mężów są gło- 


cych się wydarzeń. Gdy kamera zniża się, 
widzimy, że tłum świętuje zwycięstwo. To 
wizja przyszłości. 

A oto socjologiczno-obyczajowy przyczy- 
nek do filmu Sanjinesa. Podczas prapremie- 
ry mediolańskiej, liczącą 600 miejsc salę za- 
pełniła cała plutokracja tego najbogatszego 
miasta we Włoszech. Tylko kilka osób de- 
monstracyjnie wyszło. Potem odbyło się przy- 
jęcie, którego koszt wystarczyłby na wyży- 
wienie górniczej osady z filmu Sanjinesa 
przez parę miesięcy. R. K. 


„La notte di San Juan”, 
kiej, reż. Jorge Sanjines 


film produkcji włos- 





„OBYS KRZEWIŁ 
KULTURĘ FILMOWĄ" 


Od pewnego czasu w publicystyce 
filmowej wysuwają się na: czoło pro- 
blemy upowszechniania kultury fil- 
mowej i wykorzystywania filmu dla 
zaspokajania rosnących potrzeb spo- 
łeczeńsi Dwa tygodnie temu od- 
notowaliśmy na tym miejscu wypo- 
wiedzi na temat niedomogów organi- 











NRE, 


głosy I. głosy 


jak i na Węgrzech oraz w 
NRD. Wyposażenie młodych ludzi w 


Zdaniem autora roztrwoniliśmy du- 
ży kapitał społecznej energii. 


wych. Statystyka ujawniła bowiem, 
że w sezonie 1969 — 1970 rozpowszech- 
niano we Francji 332 filmy fabularne, 
zaś na sezon 191—1972 przewiduje 
się tylko. 267. 

„Powstaje — pisze branżowy perio- 
dyk LE FILM FRANGAIS (nt 1410) — 
różnica wynosząca 65 tytułów, a więc 
— obniżka o 20 procent, W 1969 roku 
mieliśmy 11€ sal zeroekranowych, wy- 








le nie 





zacyjnych i inwestycyjnych sieci kin 
oraz niewykorzystenych możliwości 
repertuarowych. Z kolei Wojciech 
Wierzewski omawia w ŻYCIU LITE- 
RACKIM (nr 48/71) trudną sytuację 
kin studyjnych i dyskusyjnych klu- 
bów filmowych. 

„Atrakcyjność form takich jak klub 
czy kino studyjne — czytamy — zma- 
lała z prostej przyczyny — większego 
zestawu propozycji spędzenia wolnego 
czasu. Kiedyś były to formy niemal- 
że jedyne. Grozi nam zaskakująca 
perspektywa: oto w kraju chlubiącym 
się takimi tradycjami pionierskich po- 
czynań w zakresie upowszechniania 
wartościowego filmu wychowa się 
nowa generacja zupełnie nieczuła na 
wartości prawdziwej sztuki kin: 









nia zjawisk artystycznych, także fil 
mu, mimo iż powszechnie uznano pro- 
pedeutykę filmową za przedmiot ko- 
nieczny. I to zarówno w Szwecji i 


konieczny krytycyzm wobec nowej 
rzeczywistości, tak złudnie przypomi- 
nającej realną, rzeczywistości filmo- 
wej, traktuje się jako niezwykle waż- 
ny atrybut współczesnej edukacji. My 
potrzeby tej nie dostrzegamy. Ruch 
studyjny i klubowy korzysta w in- 
nych krajach, zwłaszcza socjalistycz 
mych, ze specjalnych przywilejów i 
preferencji (..) U nas ruch społeczny 
zdany jest na własne siły. Nie roż- 
pieszcza się go i nie głaszcze. Co 
ważniejsze i boleśniejsze: nie dostrze- 
ga się jego funkcji kulturotwórczej. 
Przynajmniej nic na to nie wskazuje. 
Nie ma gorszego chleba, niż praca na 
polu krzewienia filmowej kultury. 
Kursuje dotąd powiedzenie mające o- 
kreślić bezowocność i katorżniczy 
charakter pracy: «bodajbyś cudze 
dzieci uczył». Nie zdziwię się, jeśli 
przyszłość ukuje przysłowie nowo- 
cześniejsze: <obyś krzewił kulturę 
filmową» 











są to straty nie do odrobienia: 
ba się jednak śpieszyć, 
powiększa się z każdym dniem. Po- 
trzebne są z jednej strony generalne 
decyzje resortu, z drugiej inna atmo- 
sfera w środowiskach,  stwarzająca 
zachętę dla podejmowania działań 
społecznikowskich. Ktoś musi na ko- 
niec wziąć u nas odpowiedzialność za 
kształt kultury filmowej, stać się w 
tej dziedzinie gospodarzem”. 

Można żywić nadzieję, że w per- 
spektywicznym programie rozwoju 
kultury, którego projekt — jak za- 
powiedziano na posiedzeniu sejmowej 
Komisji Kultury i Sztuki pod koniec 
ubiegłego miesiąca — przedstawiony 
zostanie w pierwszym półroczu 1972 
roku, znajdzie się miejsce i dla tych 
problemów. 


MNIEJ FILMÓW — WIĘCEJ KIN 


To paradoksalne zjawisko zastana- 
wia francuskich publicystów filmo- 











świetlających premiery, obecnie jest 
ich 14€ (..) co oznacza wzrost o 25 
procent”. 


wszystkie gatunki filmowe — a sta- 
tystyka francuska rozróżnia: wester- 








ny. filmy przygodowe, erotyczne, 
kryminalne, dramaty psychologiczne 
i komedie — wykazują tendencję 


zniżkową, z wyjątkiem filmów ero- 
tycznych: będzie ich więcej o 12 pro- 
cent. Jednakże z analizy frekwencji 
wynika, że „inwazja filmów o cha- 
rakterze pornograficznym czy ero- 
tycznym nie odpowiada ani potrze- 
bom publiczności, ani faktycznemu 
popytowi  handlowemu”. Znacznie 
groźniejszy jest spadek ilości filmów 
komediowych. „Znając wpływ tego 
rodzaju filmów na wyniki kasowe — 
konkluduje LE FILM FRANCAIS — 
można poważnie niepokoić się o re- 
pertuar sal kinowych”. 





KAPPA 


Pała oo 
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Jeden z  dżentelmenów 
ma skórę czarną, drugi — 
białą. W tytule filmu kryje 
się ironi Iżentelmen dżen- 
telmenowi nierówny. Ted 
Kotcheff opowiada o segre- 
gacji rasowej, zakorzenionej 
w społeczeństwie z nazwy 
liberalnym i demokratycz- 
nym; o niemożliwości wyj- 
ścia poza środowiskowe ta- 
bu i bariery zawodowe. An- 
gielska rzeczywistość uka- 
zana tu została jako skarb- 
nica możliwości formalnych 
i instytucjonalnych, któ- 
rym nie towarzyszą realne 
perspektywy. Można uczyć 
się i studiować, ale na o- 
gół do pewnego pułapu — 
ktoś z „gorszym" nazwi 
skiem. i „złym* pochodze- 
niem niełatwo przedostanie 
się za mury Oxfordu. Jeśli 
zaś nawet tę renomowaną 
uczelnię skończy, to nie 
przestanie funkcjonować 
jako nuworysz. 

Jamajczyk Andrew sam 
sobie wydaje się bardziej 
czarnym niż zdolnym praw- 
nikiem; raczej nosicielem 
skazy pierworodnej niż dy- 
plomowanym kandydatem 
na znakomitość. Świat spo- 
łeczny jest ły i wymaga 
właśnie bieli, jako szlachet- 
nego herbarza; bieli, a nie 

















wykształcenia, " umiejętnoś- 
«i, sprawności. Sytuacja 
psychologiczna, w jakiej 


znajduje się murzyński bo- 
hater filmu Kotcheffa, jest 
tego rodzaju, że status pe- 
tenta można zastąpić co 
najwyżej statusem protego- 
wanego. Nawet mając za 
sobą poparcie _ „białego 
dżentelmena" Roddy'ego 
ten bohater nie jest w sta- 





nie odnaleźć w sobie psy- 
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chicznej wolności: jego ży- 
ciem włada determinizm. 
Najlepsze sceny filmu obra- 
zują pokrętność i darem- 
ność asymilacji w obcym 
świecie. Skrachowany mu- 
rzyński pederasta Marcus 
(kapitalna rola Ram Johna 
Holdera) dlatego szokuje 
swoją fałszywie dystyngo- 
waną postacią, że pariodiu- 
je styl „eleganckiego bia- 
łego świata" na użytek 
murzyńskiego getta. Roddy| 
mówi tym samym językiem 
co Andrew, skończył tę sa- 
mą uczelnię, mieszka w 
tym samym mieszkaniu, 
spędza czas podobnie jak 
przyjaciel — a jednak gra- 
nicą porozumienia okazuje 
się później „zła" dzielnica, 
nieprzenikalna dla przyby- 
sza z „dobrej* ulicy. Zaś 
Andrew manifestuje swój 
bunt w formie tyleż wspa- 
niałej, co cudacznej: poszu- 


ca melonik i parasol, wrę- 
czając je  nieznajomemu 
białemu dżentelmenowi. 
Dlatego, że przedmioty te 
są „białe”|, a Jamajczyk 
spostrzega, iż te wartościu- 
jące rekwizyty obcej kultu- 
ry (ubiór często bywa zna- 


kiem społecznym) nosił do- | 


tąd niczym perukę, trakto- 
wał jak maską. 

Film Kotcheffa zrobiony 
jest z inteligencją i brawu- 
rą. Świetna warstwa chv- 
czajowa: przekrój społecz- 


|| 





Daremna asymilacja 
Judy Geeson. Robin Phillips 


ny Londynu nie ma w so- 
bie nie ze sztuczności czy 
ilustracyjności. Wyczucie 
psychologiczne sytuacji, cel- 
ny dialog, wrażliwość na 
mowę spojrzeń i gestów 
(sekwencja zabawy, opis 
wizyty w wiejskim domu 
Roddy'ego). Aktorzy, którzy 
grają z pasją: wierzy się 
im, że to o życie chodzi, a 
nie o beletrystyczną, wydu- 


Roddy'ego zwraca uwagę — 
jako że wystawiono ją w 
charakterze tarczy strzelni- 
czej, żywej i bynajmniej 
nie kuloodpornej. Ów Rod- 
dy — młodzian z tempera- 
mentu flegmatyczny, z na- 
wyku higieniczny i z głębi 
duszy naiwnooki — skupia 
na sobie obfitość różnych, 
często przeciwstawnych e- 
mocji. Bo spójrzmy tylko: 





wówczas Jamńjczyk oskar- 
ża go z kolei o „białą" li- 
tość, Nawet porażka ero- 
tyczna bohatera mieści się 
między młotem a kowad- 
łem. Z zasadniczych przy- 
czyn ideologicznych Roddy 
Pater nie może zdobyć mi- 
łości białej Jane, która na- 
miętnie kocha wszystkich 
uciemiężonych Murzynów: 
w zamian za co Roddy omal- 








BIAŁO-CZARNE 


maną fikcję. Z tym wszyst- 
kim — rzecz szczególna! — 


„Dwaj  dżentelmeni we 
wspólnym mieszkaniu” naj- 
mniej przekonują tam, 


gdzie chcieliby oddziaływać 
najsilniej: w sferze kame- 
ralnej wyznaczonej tytu- 
łem. Póki autor filmu pe- 
netruje świat „białych* me- 
loników i czarnych slum- 
sów, póki jego relacja do- 
tyczy obyczaju i potocznej 
świadomości społecznej, 
póty całość funkcjonuje 
znakomicie. Ale w centrum 
uwagi jest rozbitek życio- 





lwy, Jamajczyk Andrew, a 


obok niego nieudany biały 
przyjaciel, Roddy Pater; ich 
wzajemnymi związkami re- 
żyser steruje w sposób o- 
sobliwy. Zwłaszcza postać 





jako biały jest moralnie 
odpowiedzialny przed An- 
drew za kołtuństwo gospo- 
dyni domu, białej pani Ash- 
by. Zaś jako kolega Mu- 
rzyna budzi w końcu wrogą 
podejrzliwość tejże jędzy 
Jako chłopiec czyściutki i 
pełen ogłady salonowej, nie 
może się podobać uczestni- 
kom „kolorowej* robotni- 
czej zabawy. Z drugiej stro- 
ny koleżeństwo z Murzy- 
nami naraża go na wy- 
mówki ojca — segregacjo- 
nisty. Przez swych mu- 
rzyńskich towarzyszy zosta- 
je obwiniony o to, że przy- 
staje na rasistowski porzą- 
dek rzeczy; kiedy jednak 
próbuje aktywności, poma- 
gając sfrustrowanemu An- 
drew w zdobyciu pracy, 








że nie pada ofiarą chuci Mu- 
rzyna Marcusa, który pożą- 
da białego. Białe i czarne, 
czarne i białe: bohater o- 
powieści Kotcheffa przesta- 
je jakby rozróżniać inne 
kolory i zbliża się do gra- 
nie dewiacji psychicznej, 
czemu dziwić się trudno. 
Tymczasem jednak owa ob- 
sesja maniakalna okazuje 
się pamfletowym celem re- 
żysera. Degrengolada psy- 
chiczna Roddy'ego zostaje 
przedstawiona jako następ- 
stwo zagubienia moralnego; 
Roddy to tyleż ofiara ist- 
niejącego porządku, co jego 
szeregowy winowajca. 

Jak wiele innych filmów 
traktujących o dyskrymina- 
cji rasowej, tak i ten osła- 
biony jest przez gorączkę 


absolutyzacji. Kino inter- 
wencyjne w ogóle ma to do 
siebie, że w porywie gniew- 
nego- zapału dzieli świat 
na dwie połowy, jakby na- 
prawdę rzeczywistość była 
czymś w kształcie bochna 
chleba. Totalny podział na 
czarnych i białych, starych 
i młodych, sieroty i nie sie- 
roty, filatelistów i nie fila- 
telistów, ubezpieczonych i 
nie ubezpieczonych — ma 
swoje uzasadnienie dopóty, 
dopóki autorowi chodzi 0 
konkretną interwencję w 
świat społeczny. Ogląda się 
wtedy życie pod świado- 
mie wybranym kątem i ma 
się na celu świadome prze- 
kształcenia rzeczywistości: 
chce się komuś pomóc, coś 
zmienić, jakąś dziedzinę ży- 
cia zrewolucjonizować. Otóż 
„Dwaj _ dżentelmeni we 
wspólnym mieszkaniu”, za- 
miast takiej świadomości 
środków i celu (rewolucja? 
reformy? dumna izolacja 
w innym społeczeństwie?) 
fundują odbiorcy jako pier- 
wszorzędną wartość obses- 
ję: inności, obcości, rasowe- 
go antagonizmu. Opowieść 
kończy się w tym samym 
punkcie problemowym, w 
którym się zaczyna i autor 
filmu z gorzką satysfakcją 
poucza nas, że tak już być 
musi, że na tym cały dra- 
mat polega. Właśnie ta sa- 
tysfakcja ma podstawy nad 
wyraz wątpliwe. Bo proble- 
matyka rasowa, widziana 
przez pryzmat współczesne- 
go społeczeństwa, ma histo- 
ryczny i kulturowy, a nie 
metafizyczny rodowód. Za- 
dziwiające, że sam Kotcheff 
obrazuje ją najpierw błys- 
kotliwie w kategoriach em- 
pirycznych, a potem z eg- 
zaltacją wznosi wzrok ku 
mglistemu Przeznaczeniu — 
rzekomemu dawcy zła. O- 
sobliwe też, że reżyser an- 
gielskiego filmu bagatelizu- 
je akurat to, co wydaje się 
najcenniejszym dobrem w 
domenie indywidualnej: 
przyjaźń Roddy'ego i An- 
drew. Pod tym względem 
„Dwaj  dżentelmeni we 
wspólnym mieszkaniu” o- 
kazują się utworem nie ty- 
le demaskatorskim, ile roz- 
kochanym w demaskatorst- 
wie: to zaś mała różnica. 
Humanistycznym ideałem 
we wzajemnej relacji Bia- 
łego i Czarnego jest taki u- 
kład, w którym to nie bia- 
łoskóry Roddy kocha czar- 
noskórego Andrew jako 
czarnoskórego, lecz — po 
prostu — Roddy przyjaźni 
się z Andrew. Bohaterowie 
filmu bliscy są tej opty- 
malnej sytuacji, ale roz- 
dziela ich znowu depresja 
Jamajczyka „Ty jesteś i bę- 
dziesz biały. Nigdy nie by- 
łeś moim przyjacielem" — 
powiada Andrew  Rod- 
dy'emu, po czym dumnym 
krokiem straceńca odchodzi 
ku zachwytowi reżysera w 
ekranową siną dal. 


Prawdę mówiąc, dzięki 
temu efektownemu gestowi 
kino protestu pozwala się 
uchwycić w tragicznej po- 
zie. Inaczej niż w życiu, 
gdzie istnieją uczucia ideo- 
logicznie niezaprogramowa- 
ne. Film Kotcheffa dopusz- 
cza zaś istnienie tych tylko 
postaw, które utwierdzają 
podział na czerń i biel. 


RAFAŁ MARSZAŁEK 





zDwaj óżeniolmeni we współ 
nym lka Bry- 
tania), reż. Ted Kotchett 
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Miłość, jaką Pierre odczuwa wobec świata, jest 
skrajnie narcystyczna. Świat bowiem składa się z za- 
chwycających przedmiotów: lamp, mebli, plakatów, 
płyt gramofonowych i nowych typów samochodu Fer- 
rari, a jeśli nie Ferrari, to chociażby Renault, Pierre 
zaś może przekonać się o własnym istnieniu jedynie 
na czas rozkoszowania się milczącą uległością rzeczy. 
Ponieważ tylko w nich może się rozpoznać, więc 
mnoży je z zadziwiającym uporem. Nie ma tu żadnej 
obłudy: kult „gadgets* jest głęboko optymistyczny, 
wyczerpuje się bowiem w zachwycie nad tymi, któ- 
rzy są w stanie owe „gadgets” kupić i zużytkować, 
Stąd bohater filmu reżysera Renć Allio może kochać 
samego siebie. Jest to, co prawda, uczucie zafundo- 
wane na raty, ale Renault z ORS-u nie jest w niczym 
gorszy od Renaulta opłaconego jednym czekiem. Bo- 
hater nie przestaje też być elementem systemu urzę- 
dów, pólicji, gazet i kawiarni, który gwarantuje każ- 





Jałowy bunt 
Pierre Mondy 


demu zatrudnionemu i starającemu się życie szczę- 
śliwe. Choć jest to szczęście widzenia fragmentów 
miast całości. I obce poczuciu czasu, a w zamian wy- 
pełnione nieustającym kultem teraźniejszości. Ale po- 
zwala na instynktowne i łakome pochłanianie barw- 
nych cudów Świata. „Ta gazeta jest nudna — mó- 
wi bohater filmu, wskazując na „Le Monde" z wios- 
ny 1968 roku. — Nie ma w niej kolorowych zdjęć". 


Czterdziestodwuletni kierownik budowy, dziarski 
organizator i zarządca jest zadowolony: rozpoznaje 
własny wysiłek, swoje ambicje i nadzieje w wyku- 
pionych na raty błyskach wspaniałości. Nagle wszys- 
tko się załamuje. Podstawowe doświadczenie egzy- 
stencjalne (a czyż śmierć ojca nie jest takim do- 
świadczeniem?) poddaje cały ów  szczęściotwórczy 
system krańcowej relatywizacji. Najpierw metafizy- 
czny niepokój, be śmierć krąży w pobliżu, potem roz- 
pacz spotęgowana kłopotami finansowymi — dopro- 
wadzają Pierre'a do buntu. Utracił wiarę w rzeczy, 
gdyż okazało się, że w życiu ludzkim istnieje czas in- 
ny od tego, którym mierzy się przebieg samochodu, 





cykl budowy wieżowca lub aktualność przebojowej 


piosenki. Więc chwyciwszy za karabin,  rozjuszony 
nędzą pozorów, którym do tej pory składał hołd, 
Pierre zaczyna strzelać do przechodniów. Ale bunt jest 
jałowy: kończy się atakiem płaczu i terapią w klini- 
ce. Bunt jest tym bardziej jałowy, iż Allio nienawidzi 
swego bohatera, szydzi zeń, czyni wszystko, by go 
skompromitować. 


To prawda: szyderstwo poprzedzone jest drobiaz- 
gową i błyskotliwą analizą społeczną pozycji Pierre'a. 
Zawieszony między właścicielem firmy a robotnika- 
mi; od właściciela dzielą go możliwości, tj. fakt ko- 
rzystania z ORS-u, od robotników — uzyskana w 
ciągu kilkunastu lat pracy pozycja w hierarchii fir- 
mowej. To drobnomieszczanin jak gdyby wprost wy- 
jęty przez reżysera ze słynnej marksowskiej defini- 
cji małego bourgeois, który „z jednej strony... i z dru- 
giej strony... Tyle tylko, że efekty drobiazgowej a- 
nalizy społecznej są w tym przypadku wątpliwe. Trud- 
no bowiem udowodnić, iż lęk przed śmiercią to cecha 
wyłącznie drobnomieszczańska. 

Stąd Allio dostarcza widzowi inny jeszcze motyw 
interpretacyjny. Otóż system, w którym funkcjonuje 
bohater, wsparty jest o zasadę totalnej, udanej lub 
rzeczywistej, niedojrzałości ludzi. Jednostka chłonąca 
bezrefleksyjnie piękno świata nie musi zastanawiać 
się nad stopniem swego zniewolenia. Jednostka świa- 
doma braku wolności musi milczeć. Zna bowiem cenę 
buntu: lęk, udrękę, osamotnienie. Tutaj Pierre okazu- 
je się młodszym bratem George'a z Orwellowskiego 
„1984" lub Dzikiego z Huxleyowskiego „Nowego, 
wspaniałego świata", młodszym bratem wszystkich 
postaci zaludniających stronice kontr-utopii. I nadal 
nie z tego nie wynika. W świecie kontr-utopii nie ma 
miejsca na inne podziały społeczne niż podział na o- 
prawców, torturowanych, już storturowanych-milczą- 
cych, już storturowanych-oprawców. Czyżby więc ca- 
ły wysiłek analityczny reżysera pozbawiony był sen- 
su? 

Spójrzmy raz jeszcze na historię szaleństwa Pierre'a. 
Najpierw śmierć ojca. Potem związane z nią wydat- 
ki pogrzebowe. Wskutek tego brak pieniędzy na spła- 
cenie rat. Allio pragnął ukazać drobnomieszczanina, 
który — odkrywając istnienie śmierci — dostrzega 
zarazem nieautentyczność wartości bezmyślnie do- 
tąd akceptowanych. Tak więc między śmiercią ojca 
— Paula, a kłopotami natury metafizycznej, życiowej 
i finansowej Pierre'a, jego lękiem, buntem i szaleń- 
stwem — miała istnieć ścisła więź przyczynowo-skut- 
kowa. Więź konieczna i naznaczona poczuciem tragi- 
zmu. Ta więź nie istnieje. Jest sprzeczna z prostą za- 
sadą realizmu. Gdyby bowiem Pierre był drobnomie- 
szczaninem z odrobiną rozsądku, nie musiałby  się- 
gać po karabin. Gdyby był drobnomieszczaninem roz- 
sądnym — nigdy nie znalazłby się w opłakanej sytua- 
cji. Wskutek braku poczucia tragicznej konieczności 
film rozkłada się na dwa nie przystające do siebie 
fragmenty. Pierwszy przeprowadza bezpłodne oskar- 
żenie śmierci. Drugi wyczerpuje się w kontestowaniu 
francuskiego ORS-u. 

Swą niezdolność do zwieńczenia analizy syntezą, 
do ukazania tragizmu bohatera uwikłanego w świat 
rzeczy, Allio przykrywa szyderstwem. I nienawiścią. 
Kompromituje swego bohatera. Oskarża go o notory- 
czną głupotę. Wyśmiewa jego bunt. Choć zarazem 
przyznaje mu rację. Czyni to w dwojaki sposób. Naj- 
pierw zakładając, że każdy bunt podjęty przeciw rze- 
czywistości stotalizowanej musi zakończyć się szaleń- 
stwem. Potem — produkując film pęknięty i na sku- 
tek pęknięcia nużący. 

Allio nienawidzi swego bohatera. Tak nienawidzić 
można tylko jedno: własne odbicie w lustrze. 











„Pierre i Paul, 
Allio 


czyli życie na raty” (Francja), reż. Renć 


5 





KLASYCZNY 
TEKST 


Czytelnik polski może się 
już zapoznać z jednym z fun- 
damentalnych esejów o swoi- 
stości kina jako sztuki. Oto 
Państwowy Instytut Wydaw- 
niczy wypuścił w świat „Stu- 
dia z historii sztuki* Erwina 
Panofsky'ego, zmarłego przed 
trzema laty myśliciela, twórcy 
metody ikonologicznej w hi- 
storii sztuki. Panofsky był nie- 
mal równolatkiem kina i na- 
leżał do pierwszego pokolenia 
ludzi, dla których kino stało 
się naturalnym krajobrazem 
życia. Jako myśliciel żywy nie 
mógł pozostać obojętny wobec 
tego fenomenu XX wieku i 
poświęcił mu trochę swojej 
wnikliwej uwagi. Toteż dobrze 
się stało, iż jego szkic „Styl i 
tworzywo w filmie" pomiesz- 
czono w polskim wyborze. 
Tekst ten liczy sobie już 24 la- 
ta, ale nic a nic się nie zesta- 
rzał, ponieważ nie starzeje się 
myśl, która chwyta zjawisko 
w jego istocie, w jego niepo- 
wtarzalności i jedyności. 


Panofsky zajmuje się wła- 
ściwie określeniem „specyfiki 
kina", zdefiniowaniem autono- 
miczności tej pierwszej „sztu- 
ki", której elementem napędo- 
wym rozwoju były nie odkry- 
cia artystyczne, lecz nowość 
techniczna. Kino w swych po- 
czątkach było „zapisem ru- 
chu*, nie powstało wcale z 
potrzeb estetycznych, nie je 
miało zaspokajać; fascynowało 
samą swoją materią, zanim 
stało się „opowiadaczem fa- 
bułek*, U źródeł nie było więc 
„sztuki”: i ci, którzy kino od- 
kryli, i ci, którzy w nim 
uczestniczyli, i ci, którzy byli 
widzami, nie odczuwali tego 
kompleksu, który  nawiedzi 
tilm grubo później. Aby wstą- 
pić do świata „kultury wyż- 
szej”, do królestwa estetyki — 
© tym nikt nie myślał. Dopiero 
czasy późniejsze zaczęły przy- 
kładać do kina normy este- 
tyczne wzięte z innych sztuk, 
co było oczywiście pozbawione 
jakiegokolwiek sensu. Kino 
jest zjawiskiem samym w so- 
bie, a fakt że dziś jest — jak 
pisze autor „obok architektury, 
karykatury i plakatu, jedyną 
sztuką wizualną w pełni ży- 
wą", utrzymującą kontakt 
„między tworzeniem a kon- 
sumpcją sztuki*, domaga się 
możliwie jasnego sprecyzowa- 
nia zasad istnienia tego zjawi- 
ska. 










Ażeby je określić, Panofsky 
sięga do początków, by tak 
rzec: do okresu archetypalnego 
kina, do lat 1900—1910. System 
wartości obowiązujący w kinie 
narodził się z systemu warto- 
ści kultury popularnej. 
stawowe archetypy w: 
filmowego jako sztuki popu. 
larnej* odnajduje Panofsky 
a) elementarnym poczuciu 
sprawiedliwości i moralności 
(nagrody i kary); b) sentymen- 
talizmie; c) instynkcie sensacji, 
rozlewu krwi i okrucieństwa; 
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d) łagodnej pornografii; e) 
szorstkim poczuciu humoru, 
określonym jako  slap-stick. 
Ożywić owe archetypy mógł 
film tylko dlatego, że nie po- 
sługiwał się wzorami kultury 
wyższej (stworzonymi np. w 
teatrze), ale sięgał do własnej 
specyfiki. Film może bowiem 
posługiwać się np. literaturą, 
ale musi ją „przerobić* wedle 
swoich własnych środków wy- 
razowych. Dlatego winien znać 
swoją odrębność i wiedzieć, 
w czym się przejawia jego 
wyłączność. 

Panofsky powiada, iż rzeczą 
podstawową jest tu dynamiza- 
cja przestrzeni i uprzestrzen- 





KRZYSZTOF 
MĘTRAK 





nienie czasu, ale dopiero stor- 
mułowana przezeń „zasada 
współekspresji* trafia w sedno 
problemu. Tę zasadę współ- 
ekspresji wyłożyłbym najpro- 
ściej w ten sposób. Jeśli współ 
istnieją ze sobą element wi- 
zualny z dźwiękowym, do- 
świadczenie przestrzenne i cza- 
sowe, tak iż nie sposób ich od- 
dzielić bez straty jakości este- 
tycznej i „dematerializacji* ca- 
łego wydarzenia artystycznego 
— wtedy mamy do czynienia z 
ową zasadą. Jeśli zaś jeden z 
elementów poczyna brać górę 
lub przeciwnie — nie dorastać 
do poziomu współistnienia, 
wtedy sytuuje się „powyżej* 
lub „poniżej" tej zasady. Pa- 
nofsky formułuje to tak: „Kie- 
dy »silny człowiek« rozklejony 
po samobójstwie swej kochan- 
Ki, rzuca długie spojrzenie na 
jei totografię i powiada — po- 
niżej zasady współekspresji — 
coś w rodzaju, że jej nigdy nie 
zapomni, jest to na pewno 
okropne. Ale jeśli wyrecytuje 
w zamian poemat, choćby 
tak cudownie powyżej zasady 
współekspresji, jak monolog 
Romea nad grobem Julii — 
byłoby jeszcze gorzej”. 


Wychodząc od _ „zasady 
współekspresji*, jako kamie- 
nia węgielnego kina, analizuje 
autor jego ewolucję, przejście 
od okresu niemego do dźwię- 
kowego, na przykładzie aktor- 
stwa. Rzuca wiele myśli traf- 
nych i intrygujących; pozosta- 
wia jednak pole dla rozmyślań 
nad kwestiami innymi, wykra- 
czającymi poza sam szkic. 


Wielce np. ciekawe byłoby 
podjęcie problemu następują- 
cego: czy owe archetypy wido- 
wiska kinowego nie stwarzają 
ciśnienia tak dużego, że kino 
nigdy nie wyzwoli się od ste- 
reotypów? Gdyż przecież ar- 
chetypy te przerastają w ste- 
reotyp, odbite na wielokrot- 
nych sztancach. 


Rozważania Panofsky'ego są 
formułowane w trybie tak pro- 
stym, że ktoś nieroztropny 
móglby się domyślać w nich 
niemal banału. I czyż to moż- 
liwe, żeby polski teoretyk ki- 
na wplótł w swoje dywagacje 
takie np. zdanie, jak to: 
„Prawdą jest, że sztuce ko- 
mercjalnej zagraża zawsze 
niebezpieczeństwo, iż skończy 
na prostytucji, ale prawdą jest 
również, że sztuce niekomer- 
cjalnej zagraża zawsze niebez- 
pieczeństwo, iż skończy. na 
staropanieństwie". Cnota ko- 
munikatywności nie jest enotą 
pustą ani małą. Rodzi się bo- 
wiem z prawdziwej, nie fał- 
szowanej inteligencji. 











„Nędznicy* reż. Raymonda Bernard 


„Paweł Wróbel" reż. Jana Łomnickiego 





miejsce 
filmu 


Kino zajęło w ostatnich latach inne niż 


dotąd, nowe miejsce w układzie po- 
wszechnych potrzeb kulturalnych. Czy 
zdajemy sobie z tego sprawę? Czy na- 
sza kinematografia jest przystosowana do 
newej rzeczywistości? A co będzie jutro 
i pojutrze? Czy potrafimy spojrzeć na 
sprawy filmu i kina z perspektywy szer- 
szej, wybiegającej poza dzień dzisiejszy? 
Dziś w dyskusji zabiera głos docent 
dr hab. Władysław Zaczyński, zastęp- 
ca dyrektora Instytutu Pedagogiki UW. 


WŁADYSŁAW 
ZACZYŃSKI 


SKUTEGZNIE 
I GIEKAWIE 


W artykule redakcyjnym, roz- 
poczynającym dyskusję o no- 
wym miejscu filmu, znalazło się 
pytanie: czy sprawy kultury fil- 
mowej i filmu w szkole, od któ- 
rych przez ostatnie dziesięciole- 
cia wszyscy opędzali się jak od 
uprzykrzonej muchy, zostaną 
wreszcie rozwiązane? Mam więc 
świadomość, że podejmuję temat 
banalny, ale i wstydliwy. Bo nie 
ma już właściwie wśród nau- 
Cczycieli ludzi negujących peda- 
gogiczne wartości filmu. Wpra- 
wdzie nie wszyscy są bez Tesz- 
ty przekonani o jego walorach, 
ale swego stanowiska nie for- 
mułują już w sposób wyraźnie 
anachroniczny. Jeszcze w latach 
pięćdziesiątych można było spot- 
kać się z paradoksalnymi zak: 
zami chodzenia przez młodzież 
do kina. „Kino to tania rozryw- 
ka* — mówiono. Dziś inaczej: 
zarówno teoretyk, jak ; prak- 
tyk, wszyscy zainteresowani na- 
uczaniem i wychowaniem, nie 
tylko dostrzegają walory filmu 
w szkole, ale więcej — nieod- 
zowność jego wykorzystania. 

Chciałbym przypomnieć dwa 
argumenty, które wydają się 
nieodparte. Pierwszy wynika z 
prostego stwierdzenia: film u- 





rozmaica proces nauczania. 
Wprowadzenie go do szkoły jest 
działaniem na rzecz likwidacji 
nudy. Argument drugi: film nie 
tylko wzbogaca metodycznie za- 
jęcia, ale jest również potężnym 
przekaźnikiem informacji źród- 
łowych. Ten sposób podania 
znacznie silniej przemawia do 
odbiorcy, aniżeli wszystkie do- 
tychczas znane sposoby przeka- 
zywania informacji. Łączy bo- 
wiem wartości poznawcze z 
wszelkimi innymi —  pozainte- 
lektualnymi (np. plastycznymi). 

Film, o czym też już wiele mó- 
wiono, dzięki właściwym sobie 
środkom wyrazowym, angażuje 
odbiorcę pełniej, pozwala mu 
przyswajane treści przeżyć, a za- 
tem zapamiętać. Od niedawna 
wszyscy dydaktycy są zgodni; 
przeżycia emocjonalne to nie 
tylko pomoc w procesie kształ- 
cenia, ale — więcej — czynnik 
nieodzowny dla zapamiętywania 
i uczenia się. 

Posługując się filmem, można 
realnie mówić o kształtowaniu 
światopoglądu naukowego, czego 
nie da się osiągnąć tradycyjną 
lekcją-.kazaniem*. Film dostar- 
cza wiadomości i utrwala je 


przeżyciem, najlepiej kształtuje 
przekonania wartościujące, an- 
gażując wolę i uczucie. Można 





więc przy jego pomocy realizo- 
wać cele socjalistycznej pedago- 
giki. 

Zadajmy więc raz jeszcze py- 
tanie: dlaczego — choć wszyscy 
wierzą w przytoczone argumen- 
ty — wciąż jeszcze nie ma wi- 
docznych skutków? Najbliższe 
lata muszą przynieść zmiany ja- 
kościowe w tej dziedzinie. 

Coraz głośniej mówi się o 
kształceniu ustawicznym. Po 
skończeniu szkół, wszystko jedno 
jakiego typu i stopnia, wszyscy 
musimy być poddawani kształce- 
niu permanentnemu. I nie cho- 


dzi tu jedynie o popularne kur- 
sy i kursokonferencje, ale także 
o kształcenie pozainstytucjonal- 
ne, poprzez Środki masowego 
przekazu, a więc i poprzez film. 
Ostatnio panuje przekonanie, że 
ludzie nie lubią krótkiego filmu, 
tak zwanych „dodatków* w ki- 
nach, wyświetlanych przed fil- 
mami fabularnymi. W moim naj- 
głębszym przekonaniu filmy te 
mają wciąż wielką rolę do speł- 
nienia — i spełniają ją. A jeżeli 
zdarza się, że są źle przyjmowa- 
ne, to jedynie dlatego, że nie- 
umiejętnie połączono je z filma- 
mi fabularnymi. Wszędzie tam, 
gdzie ta korelacja jest właściwa 
— film krótki bywa doceniany 
i przydatny. 

Celowo mieszam sprawy filmu 
szkolnego, a więc produkowane- 
go na użytek szkół, i filmu prze- 
znaczonego dla szerokiego grona 
odbiorców. Dla pedagoga cenny 
jest jeden i drugi, jak też nie do 
pogardzenia są wartości, jakie 
niesie film fabularny. Sprawa 
zaczyna być jednak kłopotliwa, 
gdy zna się naszą rzeczywistość 
szkolną, gdy wiadomo, że naj- 
wznioślejsze hasła nie przeniosą 
ekranu na tablicę. Tymczasem 
i w tej dziedzinie istnieje system 
sprzężeń zwrotnych. Jeżeli film 
ma spełnić określone zadania 
wychowawcze, to skutek zależy 
nie tylko od intencji twórcy, ale 
i od przygotowania odbiorcy. 
Chodzi więc o kulturę filmową 
społeczeństwa. Wciąż niewiele 
się u nas robi dla jej podniesie- 
nia, a zarazem wylewa się wiele 
atramentu, szokując czytelników 
informacjami o rozmaitych  cie- 
kawych rozwiązaniach stosowa- 
nych już i w naszym obozie i na 
Zachodzie. 1 o ile w obecnym 
układzie programu nauczyciel 
ma już niejakie szanse, by przy- 
gotować ucznia do poznania fil- 
mu, to na przeszkodzie stoi cią- 
gle brak samego filmu w szkole. 





„Wojna i pokój** reż. Siergieja Bondarczuka 


Wycieczka do kina wciąż jest 
ewenementem, pod tym wzglę- 
dem niewiele się w praktyce 
zmieniło. Przyczyn tego stanu 
rzeczy jest sporo. Jedną z pod- 
stawowych jest przeładowanie 
programów. Przy istniejących 
dziś metodach pracy nauczyciel 
nie może sobie pozwolić na czę- 
ste „wycieczki. W ten oto spo- 
sób ' zamyka się koło. Film 
wprawdzie znakomicie pomaga 
opanować program, ale k 
czasu na to, by do filmu „doji 

Stopień wykorzystania” filmu 
jest wskaźnikiem nowoczesności 





. procesu nauczania. Wielu nau- 


czycieli-praktyków prowadzi roz- 
maite cenne inicjatywy we wlas- 
nym zakresie, Chodzi jednax o 
to. żeby nie były to inicjatywy 
prywatne, by były nie tylko za- 
ledwie tolerowane, ale i żądane 
przez władze szkolne. 

le się ostatnio mówi o tele- 
szkolnej, niektórzy nawet 
sądzą, że ona wyręczy film. Nic 
błędniejszego. Szkole potrzebny 
jest instrument możliwy do uży- 
cia w każdej chwili, coś, co moż- 
na powtórzyć na żądanie, „mieć 
pod ręką". A więc kaseta? Tak, 
kaseta jest tym ideałem, o któ- 
rym można na razie pomarzyć. 
Realne natomiast są filmy i one 
muszą być powszechnie wyko- 
rzystane 





Zanotowała: E. S-W 
* 


Jak się dowiedzieliśmy, ostatnio za- 
padły decyzje, które do szkól średnich 
wprowadzają ' fllm jako przedmiot 
obowiązkowy. W najnowszych progra- 
mach, opracowanych przez  Minister- 
stwo Oświaty i Szkolnictwa Wyższego, 
znalazło się hasło „Czytanie języka 
filmowego". Na owo” „czytanie" prze- 
znaczono 22 godziny lekcyjne w c 
gu czterech lat nauki; formę naucza- 
nia pozostawiono do uznania kurato- 
rów wojewódzkich. Tak więc pierwszy 
krok został uczyniony. Do spraw til 
mu w szkole postaramy się wkrótce 
powrócić. (red.) 








Beztroska 
mieszczaneczka 
Marie Dubois 


ówi 
Siergiej Jutkiewicz 


— Mój najnowszy film „Temat na 
niewielkie opowiadanie", które nost 
we Francji tytuł „Miłość Czethowa”, 
powstat we wspólnej produkcji z 
filmowcami (francuskimi. Myślę, że 
złożyło się na to wiele powodów, ale 
przede wszystkim popularność, jaką 
cieszy się we Francji twórczość Cze- 
chowa. Wystarczy powiedzieć, że 
aktualnie grany jest w Paryżu „Wi- 
śniowy sad" w reżyserii Barraulta, 
a w innych teatrach także „Wuja- 
szek Wania", „Czajka” 1 inscenizacja 
kllku opowiadań pisarza. Ostatnio 
zresztą widać wyraźne ożywienie w 
naszej współpracy kulturalnej; na 
francuskich ekranach idzie sporo 
fmów radzieckich, między innymi 
„Pierwszy nauczyciel"  Konczałow- 
skiego 1 „Cierpkie wino" Joselia- 
niego, uwieńczone nagrodą imienia 
Georges Sadoula. Nasza klasyka stano- 
wi wciąż przedmiot zatnteresowania 
tamtejszych widzów — jej niestru- 
dzony popularyzator, Henri Langlo- 
is, co tydzień pokazuje w salach 
swej Filmoteki najlepsze dzieła Ei- 
sensteina, Pudowkina, Dotżenki. Je- 
stem zdania, że również my powin- 
niśmy zapoznać naszych widzów z 
klasyką kina francuskiego. Choćby z 
takimi filmami, jak „Urok szatana" 


ś 


czy „Piękności nocy” Claira, lub 
„Złota karoca” Renoira. 

Współpraca w dziedzinie kinemato- 
grafłt jest trudniejsza niż, na przy- 
kład, w teatrze albo plastyce. Z pe- 
wnością łatwiej zorganizować wy- 
mianę zespołów teatralnych, łatwiej 
urządzić wystawę malarstwa niż do- 
prowadzić do skutku sensowną 
współprodukcję. Podobnie z wymia- 
ną filmów: wchodzą tu w grę róż- 
ne systemy rozpowszechniania, od- 
mtenne gusty publiczności itd. Oso- 
biście z optymizmem zapatruję się 
na _ możliwości _ kontynuowania 
współprodukcji filmowych, tym bar- 
dziej, że tematów jest wiele: choćby 
udział Rosjan we francuskim ruchu 
oporu, o czym wspominał towarzysz 
Breżniew podczas swego niedawnego 
pobytu we Francji, choćby pobyt Le- 
nina w Paryżu, a z ekranizacji — 
Burza” Erenburga, czym, o tle mi 
władomo, interesuje się Aleksiej Ka- 
Pler. 


iekawostki 


„Jeździec bez głowy” 








Starsze pokolenie kinomanów pa- 
mięta seryjny film „Jeździec bez gło- 
wy”. oparty na powieści amerykań- 
skiego pisarza Mayne Reida, wyświet- 
lany w Polsce w połowie lat dwu- 
dziestych. Film składał się z ośmiu 
pełnometrażowych odcinkó! 





dzień pojawiał się nowy, iuna były 
oblegane przez wyrostkow, pasjonują- 
cych się przygodami bohatera. „Jeź- 
dziec bez głowy" będzie wkrótce 
znowu galopować na ekranach. Nowa 
wersja tej powieści powstaje w 
związku Radzieckim. Reżyser Wiacze- 
sław Władimirow pragnie zawrzeć 
przygody tajemniczego bohatera w 
dwugodzinnej projekcji. 


a planie 


Bergman znowu kręci 


ingmar Berfmar rozpoczął zdjęcia 
do nowego filmu „Szepty 1 krzyki”. 
Jest to kameralny dramat, rozgrywa- 
lący się w scenerii starego zamczy- 
ska. 

— Pragnę w mej opowieści — mówi 
reżyser — stworzyć klimat niepokoju, 
niejasnych przeczuć. Film będzie 
Larwny, utrzymany w tonacji jaskra- 
wej czerwieni. Ważną rolę odgrywa 
także sceneria: masywne mury osiem- 
nastowiecznego zamku. Choć rzecz 
czieje się współcześnie, ma sprawiać 
wrażenie czegoś _ anachronicznego, 
jakby żywcem przeniesioncgo ż daw 
nych czasów. 

W głównych rolich: Harriet Ander- 
sson (zdjęcie 2), grid Thulin 1 Liv 
Ulman. kj 





Śladami Jacka London: 


Reżyser Marat Aripow realizuje : 
wytwórni tadżyckiej film z życia Ja 
kutów w dobie Rewolucji Paździerii 
xowej. 

— Scenariusz — mówi reżysec - 
łędzie tylko pretekstem do ukazani 
strojów, obyczajów i tradycji jake 
kich. Północna Syberia ma w sobi 
coś z surowych pejzaży Jacka Londa 
na. Mogą tu żyć tylko ludzie © st 
nych charakterach, którzy potraji 
przezwyciężyć przeciwności losu, sku 
tecznie walczyc z nieubtaganą przy 
rodą. 





TEMEFY... 


„Aniołowie 
o nadpalonych 
skrzydłach” 


Zbynek Erynych („Transport z ra- 
ju”, „Czterech jeżdźców Apokalipsy") 
zrealizował w Niemieckiej Republice 
Federalnej til „Aniołowie 0/padpa- 
lonych skrzydłach” (zdjęcie 4), weń- 
lug scenariusza Herberta Reineckera, 
w którym zajmuje się tak modnym 
dziś tematem konfliktów pokolenio- 
wych. W ostrej, nawet  drastycznej 
tormie przeciwstawia Brynych wyide- 
slizowany świat ludzi młodych — cy- 
nicznemu, pozbawionemu skrupułów 
1 dążącemu za wszelką cenę do u- 
ciech doczesnych stylowi życia doro- 
słych. 

Lubiąca łatwe romanse mężatka 
wynajmuje. garsonierę, w ktorej spę- 
dzą czas ze swym przygodnym ko- 
chankiem. Jej piętnastoletni syn Fo- 
dąża pewnego razu jej tropem i wie- 
dziony nienawiścią — morduje aman- 
ta swej matki w momencie, gdy ten 
zażywa kąpieli w należącym do pen- 
sjonatu basenie. Swiadkiem zabójstwa 
jest młoda dziewczyna, podobnie jak 
chłopak nie rozumiana przez  rodzi- 
ców i talk samo jak on zamknięta we 
własnyn: wyimaginowanym świecie. 
Pasują do siebie, jest am ze sobą 
dobrze. Tymczasem matka chłopaka 
odnajduje zamordowanego 1 domyśla- 
jąc się kto jest sprawcą — postana- 
wia przede wszystkim ratować swe 
dziecko. Ale jest już za późno, o ca- 
lej sprawie dowiaduje się polic. 

Główną rolę gra w filmie Brynycha 
słynna niegdyś gwiazda zachodnio- 
niemiecka Nadja Tiller: w rolach 
młodzieżowych występują Susanne 
Uhier 1 Jan Koster. 











„Salamandra 


Alain Tanner, Michel Soutter i Je- 
an-Claude Roy uważani są za ludzi, 
którzy stworzyli w kinematografii 
szwajcarskiej „nową falę". To oni 
pokazali w swych filmach Szwajca- 
rię odbiegającą od oklepanego sche- 
matu spokojnej, cichej, wysoko u- 
przemysłowionej oazy czekolady Su- 
charda, oazy, do której nie dobiega 
zgiełk wielkiej polityki międzynaro- 
dowej. 

Alain Tanner debiutował przed 
dwoma laty filmem „Karol martwy 
czy żywy”, zawdzięczając sukces nie 
tylko tematowi i reżyserii, lecz tak- 
że kreacji Frangois Simona, syna 
znakomitego Michela Simona. 

W swoim najnowszym (filmie re- 
żyser powierzył główną rolę tran- 
cuskiej aktorce Bulle Ogier. Ona 
jest właśnie ową tytułową „Sala- 
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mandrą", prostą dziewczyną, w któ- 
rej tli się wewnętrzny ogień. Pracu- 
je jako robotnica, zarabiając na ży- 
cie w fabryce wędlin. Nie ma żad- 
nej możliwości, aby zmienić swój 
los, tak jak zrobił to bohater po- 
przedniego filmu Tannera — prze- 
mysłowiec z „Karola martwego czy 
żywego". Jedynym — wytchnieniem 
Rosemonde może być kaprys, fanta- 
zja, spacer, włóczęga po mieście. Tu 
właśnie spotyka dwóch ankieterów: 
Pierre i Paula. Pierre jest dzienni- 
karzem, wrócił z podróży po Brazy- 
lil bez grosza przy duszy i przyjął 
z radością zamówienie telewizji na 
realizację reportażu. W pracy tej 
pomaga mu przyjaciel Paul, z za- 
wodu pisarz. 

Pierre traktuje wszystko dosłow- 
nie; posługuje się wyłącznie magne- 
tofonem, daje wiarę wszystkim wy- 
nurzeniom dziewczyny. Paul jest 
bardziej nieufny. Ale i jemu będzie 
trudno stworzyć wierny portret bo- 
haterki, wymykającej się wszelkim 
schematom, zbuntowanej wprawdzie, 
ale nie odczuwającej potrzeby de- 
monstrowania tego buntu. 

Prócz doskonałych sylwetek boha- 
terów (partnerami Bulle Ogier są: 
Jean-Luc Bideau i Jacques Denis), 
wielką zaletą filmu Tannera jest do- 
kumentalny obraz szwajcarskiego 
społeczeństwa: zamkniętego,  błysz- 
czącego, wyciszonego, dalekiego od 
jakiegokolwiek radykalizmu. 





IZDY 


Produkcja 
rozpowszechnianie 
w NRF 


Według ogłoszonych niedawno da- 
mych, produkcja filmowa w NRF 
zmniejszyła się ze 125 pozycji w ro- 
ku 1569 do 119 w roku ubiegłym. 





|< 


Wzrosła natomiast liczba filmów zre- 
alizowanych całkowicie w NRF, bo- 
wiem w latach poprzednich produ- 
kowano przeciętnie około 40 pozy- 
cji we współprodukcji z innymi kra- 
jami, a w roku 1976 — tylko 21. 

W ubiegłym roku wyświetlano na 
ekranach zachodnioniemieckich kin 
418 filmów. Było wśród nich 186 ty- 
tułów z NRP (33,7), 117 z USA 
(:2,9*/+), 66 z Włoch ($*/+), 45 z Wielkiej 
Brytanii (5,5%) i 14 z Francji (4,7*/.). 
Dane procentowe wskazują jaki udzial 
w obrotach kin miały filmy z poszcze- 
gólnych krajów. 
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w Moskwie został wydany dekret 
o ustanowieniu Medalu im. Aleksan- 
dra Dowżenki, który będzie przy- 
znawany raz w roku (23 lutego) 
twórcom najlepszych filmów o te- 
matyce patriotycznej. Pierwsi od- 
znaczeni otrzymają za kilka miesię- 
cy jeden złoty i trzy srebrne me- 
dale. 
* 


Na półkach księgarskich Londynu 
ukazała się nowa książka Rogera 
Manvella i Heinricha Frinkela „The 
German Cinema", zawierająca hi- 
storię kina niemieckiego. 


* 


Heinrich BÓlI, znany pisarz i scena- 
rzysta  zachodnioniemiecki. założył 
w Kolonii własną wytwórnię filmową: 
Dugort-Film. Pierwszą pozycją zre- 
alizowaną w nowej wytwórni ma 
być adaptacja książki Bólla ..Zdję- 
cie grupowe z damą". 


ta ginie! 


MOSKWA. Toloiiusz Okiejew reali 
zuje film „Takich ludzi się nie zapo- 
mina. Bohaterką będzie Urkuja Sa- 
lijew, prosta kizgiska chłopka, która 
stała się znaną działaczką społeczną i 
deputowaną do Rady Najwyższej 
ZSRR. 

PARYŻ. /Jean-Louis _ Trintignant 
(zdjęcie 5) 1vPierre Brasseur objęli 
główne role. nowym tilneie Marcela 
Carne „Wszystko jest na końcu”, Sce- 
nariusz został oparty na powieści 
Gilberta Prouteau. 

PRAGA. Jaroslav Mach ukazuje w 
filmie „Złote gody" przemiany oby- 
czajowe w Czechosłowacji, posługując 
się przykładem kilku pokoleń jednej 
rodziny. 

BERLIN. W roku 1973 upłynie 90 lat 
od śmierci Karola Marksa. Z tej oka- 
sji DEFA przygotowuje (ilm blogra- 
ticzny o życiu twórcy naukowego so- 
cjalizmu. Rezyserem będzie Bruno 
J. Bóttge. 

MADRYT. Ostatnie kłopoty z cenzu- 
rą sprawiły, iż Juan Antonio Bardem 
postanowił nie realizować na razie 
filmów o tematyce współczesnej. Re- 
er interesvje się aktualnie adap- 
tacją powieści Julesa Verne'a ..Tajem- 
nicza wyspa”. 

PARYŻ. Jean Herman przenosi na 
ekran sztukę Feliciena Marceau „Jaj- 
ko", W filmie zaśrają: znany komik 
Guy Bedos i Marie Dubols (zdjecie 1), 
która będzie jegc żoną, beztroską 
niieszczaneczką. Poza tym wystąpią: 
Jean Rochefort, Bernadeite  Lafont, 
Michel Galabru, 

HOLLYWOOD. „Paula Prentiss, Sally 
Kellerman (zdjęcie 3) 1 Alan Arkin 
występują wspólnie w filmie „Koniec 
wielkich, gorących kochanków". Jest 
te adaptacja sztuki Nella Simone, gra- 
nej z powodzeniem w teatrach na 
kroadw: 

















Wyimaginowany świat 
Susanne Uhlen i Jan Koester 





Gorąca miłość 
Sally Kellerman 


Adaptacja powieści 
Jean-Louis Trintignant 





Filmy animowane 
powstają w Polsce 
w trzech  wytwór- 
niach. Autor artyku- 
łu zapoznał się z 
całoroczną  produk- 
cją w tej dziedzi- 
nie. Oto jego ocena. 


„Wspaniały mars: 
reż. Witolda Giersza 








KAZIMIERZ 
ŻÓRAWSKI 





Z roku na rok rośnie produk- 
cja filmów animowanych. Nale- 
żałoby się z tego cieszyć, gdyby 
nie to, że jednocześnie równie 
wyraźnie obniża się poziom ar- 
tystyczny. Miałem niedawno 0- 
kazję zobaczenia 42 filmów, po- 
wstałych w trzech wytwórniach 
— w Bielsku-Białej, w Łodzi i 
Warszawie — na przestrzeni o- 
statnich dwunastu miesięcy. Tyl- 
ko jeden z tych filmów otrzymał 
od Komisji Ocen NZK ocenę do- 
brą; pozostałym przyznano bar- 
dzo dobre lub celujące, co ozna- 
czałoby, że był to zestaw dzieł 
najlepszych. W konfrontacji z 
ich rzeczywistymi wartościami 
skłania to do smutnych refleksj 
Myślę zwłaszcza o filmach prze- 
znaczonych dla najmłodszej wi- 
downi, o seriach telewizyjnych 
i tasiemcowych opowieściach za- 
mawianych przez zagranicznych 
kontrahentów. Panuje tu niezno- 
Śna sztampa, jeden styl, będący 
rezultatem połączenia galanterii 
z pseudo-ludowością i pseudo- 
prymitywizmem, coś z pograni- 
cza Galluxu i Cepelii. Odnosi się 
to nie tylko do estetyki tych 
opowieści o przygodach misia 
Colargola, Bolka i Lolka, czy 











marynarzy kapitana Ali, ich tra- 
dycyjnej narracji, nie najlepsze- 
go montażu i animowania ruchu, 
lecz również do fabułek, które 





PONIŻEJ... 


Nie ma nie śmiesznego w tym, że 
Chaplin 1 Cybulski sąsiadują z Tar- 
zanem, notki o Mikulskim i Sjóma- 
nie — z Robin Hoodem, a biogratię 
Kutza znaleźć można obok Fantoma- 
sa. Mając w pamięci inne branżowe 
kalendarze, latwo zrozumieć, że „Ka- 
lendarz flimowy* winien także za- 
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SZTUKA IPIENIĄDZE 


nie niosą żadnych ciekawszych 
treści. Oczywiście, nie można 
wymagać, by film dla dzieci był 
filozoficzną dywagacją, ale w 
końcu jaki taki poziom tema- 
tyczny obowiązuje; a jeśli już 
nie temat, to przynajmniej for- 
ma powinna fascynować czy 
choćby zaciekawiać. 

Do filmów, które ze względu na 
swą miernotę godne są odnoto- 





wania, należą: „Agata i siedem 
kolorów", czyli jak to niedobrze 
mieszać farby przy malowaniu, 
„Menażeria kapitana Ali", będą- 
ca smutną opowieścią o gron- 
kowcach w lodach, a wreszcie 
„Gol* i „Lotki*, o niczym. Trzy 
z wymienionych filmów powsta- 
ły w łódzkim SE-MA-FORZE, 
wytwórni o wyjątkowo nierów- 
nym poziomie: tu przecież wy- 








m.  GÓRŁ: 


„Sam sobie sterem: 


wierać możliwie pelna informację £ll- 
mową, Akceptujemy zatem w kalen- 
darzu WAIF-u obecność krótkich 
charakterystyk filmu grozy, musica- 
lu lub flimu kowbojskiego, haseł po- 
święconych wybitniejszym twórcom 
(ap. Buńuel, Kramer, Wajda, Bon- 
darczuk czy Fellini), aktorom (np. 
Claudia Cardinale, Sophia Loren, 
magdalena Zawadzka, June Fonda) 
lub mikromonozrafii kin narodowych 
jak np. japońskiej, hiszpańskiej, ra- 
dzieckiej czy  południowoamerykań- 
skiej. Duża ilość zdjęć 1 fotosów til- 
mowych jest najzupebniej na miejscu 
n liczne konkursy o teniatyce filmo- 
wej zaspokajają potrzeby miłośników 
rozrywek umysłowych, *. Szczególnie 
trapujące wydaje się zadanie — lo- 
jalnie przez autora zaliczane do „bar- 
dzo trudnych — które polega na od- 





reż. Katarzyny I. 





gadnięciu tytułów filmowych na pod- 
stawie liczb z tych tytułów wyjętych 
tap. milion z... „Milion za Laurę" itd). 


Obfite kalendarium, z którego moż- 
ma się dowiedzieć o ważniejszych dla 
losów kina wydarzeniach, jak np. 0 
dokładnej dacie urodzenia Giny Lollo- 
brigidy (4.07.1927) lub zgonu Mari- 
lyn Monroe (5.08.1962) lub to, kledy 
Jerzy Hoitman otrzymał Nagrodę 1 
Stopnia Ministra Kultury i Sztuki za 
„Pana Wołodyjowskiego" albo o in- 
nych faktach w historii znaczących. 
Tak więc to obfite kalendarium spra- 
wia, że .posiadacz tej publikacji nie- 
mal każdy dzień będzie mógł zaczynać 
od lektury radosnej lub smutnej, ale 
zawsze filmowej. 

Autorzy postarali się także o wypo- 
sażenie Kalendarza w informacje in- 
nego typu; znalazło się skromne 





produkowano także zabawny 
film Daniela Szczechury „Jeśli 
ujrzycie kota fruwają:ego po 
niebie", Ta historyjka » marze- 
niach niemożliwych do zrealizo- 
wania, opowiedziana w atrakcyj- 
nej konwencji plastycznej, po- 
dobnie jak dziełko Juliana Anto- 
niszczaka „Jak zbudowany jest 
jamniczek", jawią się na tle po- 
zostałych filmów, jako arcydzie- 
ła, choć przecież i one nie są 
wolne od podobnych potknięć: 


„Kot* jest zbyt przeładowany 
ozdobnikami plastycznymi, za- 
cierającymi sens, „Jamniczek* 


zaś zbyt wiernie powtarza efek- 
ty poprzednich opowieści o Ag- 
nisi. Do grupy filmów warto- 
ściowych zaliczyć należy rów- 
nież „Wspaniały marsz" Witolda 
Giersza, który dowiódł nie po 
raz pierwszy, że utwory powsta- 
jące w rezultacie konkretnego 
zamówienia, filmy o prostej, by 
nie rzec: banalnej fabułce, dzię- 
ki walorom plastycznym, sposo- 
bowi narracji i doskonałości w 
animowaniu ruchu — też mogą 
być dziełami sztuki. 


Wśród filmów adresowanych 
do widowni dorosłej również nie 
odnotowałem rewelacji, jeśli nie 
liczyć, oczywiście, „Apelu* Ry- 
szarda Czekały, laureata tego- 
rocznych festiwali w Krakowie 





miejsce na „Małą kronikę 25 lat" 
(film polski w liczbach i datach), o- 
mówienie polskiego roku fllmowego i 
polskich pism filmowych, pouczenie, 
jak zostać fllmowcem 1 czym film 
różni się od telewizji oruz prognoza 
na temat filmu w roku 2000, wykaz 
niektórych europejskich festiwali oraz 
części nagród za Jata 196 a także 
wykaz nagród publiczności — Złotych 
Kaczek tygodnika FILM. 

Drugą dźwignią czytelniczego suk- 
cesu Kalendarza — obok działu roz- 
rywek — będą zapewne anegdoty 
filmowe. Przewybornym żródłem ko- 
mizmu są także biografie gwiazd, Np. 
na str. 142 autor najpierw bulwersu- 
de czytelnika wleścią, że Maurice 
Chevalier wyrzucił za drzwi dyrekto- 
ra MGM i „jego słynną żonę Normę 
Shearer”, by za chwilę przekornie 





i w Annecy. O ile jednak w pro- 
dukcji dziecięcej można mówić 
o jednym,  galluxowsko-cepe- 
liowskim stylu, o tyle wśród fil- 
mów dla dorosłych rozpiętość 
form i tematów jest większa; bo- 
gatsza jest również skala ich 
wartości. Na samym końcu tej 
skali znalazła się omawiana już 
przez nas „Korozja* Henryka 
Ryszki. Sporo ponad nią „Bruk* 
Zdzisława Kudły, którego wadą 
jest wierność dla schematów sta- 
rego kina, „Człowiek =_ czło- 
wiek", kolejna przypowiastka fi- 
lozoficzna, a więc znów stare ki- 
no. Jeszcze wyżej umieścić nale- 
ży ciekawy formalnie (ze wzglę- 
du na zastosowanie interesującej 
techniki barwnej — solaryzacji), 
film Katarzyny Latałło „Sam so- 
bie sterem*, a wreszcie u same- 
go szczytu — „Młyn” Mirosława 
Kijowicza, „Wypadek" Ryszarda 
Czekały oraz „Słupy betonowe", 
pracę absolwentów warszawskiej 
ASP, wychowanków — Daniela 


Szczechury. Te trzy filmy repre- 


animatorów. W ogóle sprawa 
stawek od lat stoi na głowie. 
Przeważająca część należności za 
film płacona jest w postaci pre- 
mii i nagród uwarunkowanych 
oceną artystyczną filmu. W za- 
sadzie wydaje się to słuszne, w 
praktyce sprowadza się jednak 
do tego, że komisja ocen przy- 
znaje najwyższe stopnie, by nie 
pozbawiać autorów należnych im 
pieniędzy. Dlatego trzeba zasta- 
nowić się nad taką regulacją 
stawek, by owe premie i nagro- 
dy były rzeczywiście nagrodami 
za wysoki poziom artystyczny. 
Ale stawki to tylko jedna z 
bolączek filmu animowanego: 
braki organizacyjne i drobne nie- 
dociągnięcia działają w sumie 
paraliżująco. Równie ważna jest 
sprawa reklamy i gromadzenia 
dorobku polskich twórców. Zwła- 
szcza ta ostatnia. Jest bowiem 
rzeczą co najmniej dziwną, że 
jedyne w Polsce muzeum filmo- 
we, Filmoteka Polska, nie ma w 
swych zbiorach ani jednego pol- 





„Bruk* reż. Zdzisława Kudły 


zentują poetycki nurt, a więc 
kino awangardowe. 

W czym należy upatrywać ten 
tak wyraźnie widoczny regres, z 
którego obronną ręką wychodzą 
jedynie warszawskie Miniatury? 
Czy w niedostatku myśli twór- 
czej? Chyba jednak nie; w fil- 
mie autorskim — mimo wszys- 
tko — ona owocuje. A więc ra- 
czej w obrębie zagadnień orga- 
nizacyjnych, finansowych i pre- 
stiżowych. Nie można bowiem 
zapominać, że filmy dla dzieci 
są w większości produkcją prze- 
mysłową, i jako takie winny 
mieć odrębny system honorowa- 
nia nie tylko reżyserów, autorów 
koncepcji plastycznych, ale też 
wyrobników filmu rysunkowego, 


wyjaśnić, że nie przeszkodziło mu to 
zagrać w przeboju MGM  „Wesoia 
wdówka” (oj, fllut z tego Chevaliera:) 
Ale w ogóle to życie aktora nie nale- 
ży do łatwych. Yves Montanda np. 
złośliwie porównywano z Jean Gabi- 
nem, zarzucając enkarzowi, Że 
Gabinem nie jest i co najgorsze, nig- 
dy nim nie będzie (str. 143), nie mó- 
wląc już o kielichu goryczy, który 
spelnić Mary Picktord, Kiedy 
lat przed ślubem została 
przez przyszłego męża nazwana „da- 
mą". 

Rozwijając konsekwentnie swą myśl 
recenzent opowlada się za wydawa. 
niem masowych, popularnych wy- 
dawnictw, w tym i kalendarzy, byle 
na lepszym papierze. Wbrew kraka- 
niom pięknoduchów mogą one od- 
grywać dużą rolę informacyjną, pro- 








skiego filmu animowanego. Jeśli 
nie się nie zmieni, i to w najbliż- 
szym czasie, bezpowrotnie prze. 
padną dzieła Borowczyka i Leni- 
cy, Szczechury, Kijowicza i Cze- 
kały. Nie pozostanie nawet ślad 
po utworach, które  rozsławiły 
polski film animowany na ca- 
łym świecie. Za kilka lat, jeśli 
zechcemy zobaczyć „Hobby” czy 
„Apel”, będziemy musieli prosić 
kierownictwo festiwalu w Ober- 
hausen o wypożyczenie nam ko- 
pii, bowiem tylko tam dostępne 
będą egzemplarze nagrodzonych 
filmów. Jest to prawda smutna, 
podobnie jak smutny jest prze- 
ciętny poziom polskich filmów 
animowanych. 

KAZIMIERZ ŻOÓRAWSKI 


pagandową oraz kulturotwórczą (NP. 
„Przygody malego rycerza”), nawet 
pomimo tak humorystycznego pomie- 
szania rzeczy ważnych i nieważnych. 
© randze wydawnictwa mniej bowiem 
decyduje to, że jest w nim kalenda- 
rlum, hasła, notki, fotosy, rozrywki 
umysłowe, informacje 1 anegdotki, a 
więcej, czy robota jest wykonana rze- 
telnfe, na pewnym pozlomie, poniżej 
którego schodzić nie można, bo niżej 
zaczyna się już odpustowa produkcja 
lusterek z Klossem i Świętym. Szko- 
da, że w trakcie lektury Kalendarza 
czasem trudno zorientować się czy ta 
granica jest jeszcze wyżej, czy jednak 
już niżej. CZESŁAW DONDZIŁŁO 
„Kalendarz Filmowy 1912”, Wydaw- 
nietwa Artystyczne i Filmowe. War- 
szawa 1971. Cena 28 zł. str. 192. 
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W Lublinie widziałem interesujący spektakl w Teatrze im. 
Juliusza Osterwy. Na małej scenie „Reduta 70” Kazimierz 
Braun wystawił sztukę Mirosława Dereckiego „Sprawa majo- 
ra Hubala”. Jest to sceniczna adaptacja książki tegoż autora, 
o której w „Zapiskach” wspominałem już w ubiegłym  sezo- 
nie. 

Książka Dereckiego jest relacją o życiu, partyzantce, śmierci 
Henryka Dobrzańskiego — „szalonego majora”. Same fakty. 
Jak to pokazać na scenie? Właściwie w „Reducie 70” nie ma 
sceny. Przed widzami na sali stają oto trzej ludzie w togach 
— sędzia, prokurator, adwokat — i powiadają, że odbędzie się 
rozprawa przeciwko majorowi Hubalowi, a publiczność bę- 
dzie ławą przysięgłych. 

Derecki swoją książkę rozbił na głosy dla potrzeb teatru. 
Sędzia prawie milczał podczas rozprawy. Przemawiali: oskar- 
życiel (Włodzimierz Wiszniewski) i obrońca (Zbigniew Górski). 
Było wprawdzie paru świadków, ale nie wnieśli oni wiele cie- 
kawego. Świadkowie w spektaklu Brauna byli zresztą zanad- 
to aktorami i zanadto grali, chociaż mówili teksty autentycz- 
nych uczestników wydarzeń, Oskarżyciel i obrońca zachowy- 
wali się natomiast jak zwykli ludzie i mówili zwyczajnie. W 
tym dialogu naturalnym, obfitującym przy tym w momenty 
silnego napięcia, w tym dialogu, w którym — czuło się to przez 
cały czas — chodziło o prawdę moralną, najmniej o sztukę, u- 
dało się autorowi i aktorom narysować nieprostą postać boha- 
tera. 

To była pierwsza część spektaklu. Drugą wypełniła dysku- 
sia widzów. Kiedy mianowicie postępowanie dowodowe zostało 
zamknięte, sędzia poprosił strony o opuszczenie sali i zwrócił 
się do widowni, proponując naradę, jak w prawdziwym  są- 
dzie przysięgłych. Prowadził ją bardzo dobrze. Aktor, Krystyn 
Wójcik, który grał sędziego, nie dysponował teraz już żad- 
nym wyuczonym tekstem, prowadząc dyskusję musiał im- 
prowizować, odpowiadać na pytania, ustosunkowywać się do 
wypowiedzi, niekiedy w imieniu autora, reżysera, nieobecnych 
stron. Spór był żywy. Część publiczności wystąpiła przeciwko 
akcji Hubala po kampanii wrześniowej, popierając oskarży- 
ciela, który zarzucał majorowi, że spowodował zbyt wiele ofiar, 
nie podporządkowai się rozkazom przełożonych itd. Większość 
jednak poparła tezy obrony (m. in., że Hubal dał początek 
akcji partyzanckiej podczas okupacji, która bez względu na 
straty była przecież konieczna). 

Po dyskusji sędzia rozdał kartki ze słowami: winien — nie 
winien. Publiczność orzekła: nie winien. Przeciwnicy wstrzy- 
mali się od głosu. Nie wiem, czy te k1rtki akurat były po- 
trzebne. Nie można jednym słowem określić winy czy nie- 
winności majora. Któż zresztą zdecydowałby się go skazać? 

Słyszałem, że ma powstać film o Hubalu według scenariu- 
sza Jana Józeja Szczepańskiego, opublikowanego przed dwo- 
ma laty w „Dialogu”. Nie jestem zwolennikiem tego scenariu- 
sza, o czym już pisałem w związku z książką Dereckiego, któ- 
rej zwolennikiem jestem. Szczepański temat potraktował kon- 
wencjonalnie, jako jeszcze jedną polską wojenną przygodę. 
Tymczasem Derecki pokazał całe skomplikowane pod wzglę- 
dem historycznym i psychologicznym życie majora. To samo 
zrobił w omawianej sztuce. 

Czy można byłoby sztukę przenieść na ekran? Nie wiem. 
Chyba do telewizji. O telewizji wciąż myślałem podczas spek- 
taklu, zwłaszcza kiedy zaczęła się publiczna dyskusja. Wyo- 
braziłem sobie taką dyskusję przed kamerami, na żywo. To 
byłby prawdziwy teatr telewizyjny. 

Rozmawialiśmy o tym także z Dereckim po przedstawieniu, 
w lubelskiej malowniczej „Norze”. On widziałby nawet dys- 
kusję dwustopniową: na planie i drugą listowną, w której wzię- 
liby udział telewidzowie po obejrzeniu emisji (ktoś oczywi- 
ście później przed kamerami by ją omówił). Tak czy inaczej, 
szkoda byłoby, żeby cenna inicjatywa teatru lubelskiego po- 
została tylko wydarzeniem lokalnym. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 
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Lipski Tydzień Filmów Do- 
kumentalnych i Krótkome- 
trażowych, zgodnie ze swą 
czternastoletnią tradycją, 
popiera twórczość odzwier- 
ciedlającą aktualne wyda- 
rzenia i procesy społecz- 
no-polityczne we  współ- 
czesnym świecie. Co do- 
minowało w tym roku na 
ekranie festiwalowego kina? 


Główne nurty tematyczne lipskiego festiwa- 
lu zależne są od tego, co w minionym okresie 
najbardziej absorbowało uwagę filmowców 
uprawiających reportaż i ekranową publicy- 
stykę, i co z ich olbrzymiego dorobku zdołało 
dotrzeć i zakwalifikować się do konkurso- 
wych i pozakonkursowych przeglądów. Co ro- 
ku nowy wielki temat przesłania inne. Nie- 
gdyś przeważały filmy ukazujące źródła na- 
pięć politycznych w Europie, w latach na- 
stępnych dziesiątki tytułów, wyprodukowa- 
nych w różnych krajach, ujawniły wszelkie 
możliwe aspekty wojny wietnamskiej. Gdy w 
roku ubiegłym akcent przesunął się na kon- 
flikty i walkę rewolucyjną wstrząsającą kra- 
jami Trzeciego Świata, a zwłaszcza Ameryki 
Łacińskiej, nastąpiło kolejne przegrupowa- 
nie i specyfikacja tematów. Na Dalekim 
Wschodzie obiektywy operatorów wycelowane 
są w Laos, zaś Amerykę Łacińską reprezen- 
tuje Chile, i temu krajowi kolejno poświęca- 
ją swoje filmy kinematografie odległych nie- 
raz od Ameryki krajów; ale bywa też od- 
wrotnie. 


Oto serię wspaniałych plastycznie zdjęć 
krajobrazowych przyniósł czechosłowacki film 
„Viva Chile", natomiast Kubańczycy rozpra- 
wili się z amerykańską agresją w Laosie z po- 
mocą brawurowego, wykonanego kombinowa- 
nymi technikami, plakatu filmowego „Panicz- 
na ucieczka". Naszym przyczynkiem do pano- 
ramy rozszerzającej się wojny wietnamskiej 
był reportaż Andrzeja Brzozowskiego „Laos, 
ziemia czerwona”. Autor uchwycił w nim 
niezwykłe, choć codzienne momenty z życia 
mieszkańców, zamieniających głębokie piecza- 
ry skalne na schrony, mieszkania, instytucje 
użyteczności publicznej, a nawet teatr. Walo- 
ry reportażu Brzozowskiego widoczne są na 
tle innych filmów o tematyce laotańskiej, jak 
np. bardzo konwencjonalna „Eskalacja w 
Laosie" produkcji włoskiej. 


Na temat aktualnych problemów Chile nie 
brak oczywiście filmów chilijskich. Tamtejsi 
filmowcy bardzo systematycznie starają się 
dokumentować każdy krok swego kraju, 
wchodzącego na drogę postępu i radykalnych 
przeobrażeń. W przeciwieństwie do europej- 
skich kolegów (np. „Chile Nuevo* produkcji 
NRD), nie kontemplują rodzimej egzotyki, a 
swoim reportażom nadają jednoznacznie pu- 
blicystyczny, agitacyjny charakter: „Cena, 
którą Chile musiało płacić" (przed upaństwo- 
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wieniem kopalni miedzi), „Nie musisz już 
emigrować" albo „Nie ma czasu na płacz”, 
Wróćmy jeszcze do wojny wietnamskiej. 
Masowo produkowane przed kilku laty 
(zwłaszcza w Europie) filmy publicystyczne 
na ten temat ustąpiły miejsca bardzo rzeczo- 
wym reportażom produkcji południowowiet- 
namskiej, ukazującym strategię wojny w 
dżunglii oraz materialno-sytuacyjne przyczy- 
ny, rozstrzygające walkę na. korzyść oddzia- 
łów wyzwoleńczych: „Walka o wzgórze 652", 
„Wioska nad rzęką Tra", „Nasza szosa”. 


W dziale reportaży poświęconych krajom 
walczącym lub bezpośrednio zagrożonym woj- 
ną, stosunkowo najsłabiej wypadły filmy z 
krajów arabskich — z reguły deklaratywne, 
pozbawione nerwu dramatycznego, powierz- 
chowne. 

Wszystkie te meldunki filmowe z zapalnych 

punktów kuli ziemskiej, obrazy krwawych i 
bezkrwawych starć, panoramy wojen — zbla- 
dły nagle wobec groźby zagłady, którą czło- 
wiek szykuje sam sobie, zaznając dobro- 
dziejstw pokoju i dobrobytu. Samozagłada 
ludzkości jest nieunikniona, jeżeli człowiek 
nie zdecyduje się na racjonalną kontrolę eks- 
pansji nowoczesnej cywilizacji przemysłowej, 
niszczącej jego naturalne otoczenie. Tę prześ 
rażającą perspektywę pokazali Japończycy w 
jednym z wydań magazynu „Czerwony Sztan- 
dar", realizowanego przez lewicowych fil- 
mowców. Kamera filmowa utrwala potęgu- 
jące się z dnia na dzień skutki niszczenia na- 
tury przez przemysł. Oto martwe, ciągnące się 
kilometrami plaże nad zatrutym morzem, oto 
ludzie cierpiący na jakieś nieznane choroby 
wskutek wdychania skażonego powietrza i za- 
trutych pokarmów, oto krowy, które doi się 
do ścieków, oto pola ryżowe, których Plony 
trzeba zniszczyć. Rejestr jest długi i przygnę- 
biający. Walka o uratowanie otoczenia stała 
się w Japonii problemem politycznym, bo 
właściciele wielkich zakładów przemysłowych, 
zatruwających kraj, czują się, jak dotąd, bez- 
karni. 
Japońska kronika była filmem, który wy- 
warł bodaj największe wrażenie spośród 
wszystkiego, co — raczej bez ściślejszego wy- 
boru i selekcji — pokazywano na dużych i 
małych ekranach. Tematycznie wtórował jej 
tylko amerykański film o trwającym od stu- 
lecia niszczeniu lasów przez, przemysł drzew- 
ny. Jednocześnie kronika japońska, oparta na 
formule znakomitego niegdyś magazynu an- 
gielskiego „March of Time", przypomniała 
nam o potrzebie tworzenia nowych form pe- 
riodyków filmowych w epoce telewizji. Bo 
tygodniki typu naszej PKF są już od kilku 
lat oczywistym anachronizmem. 

W lipskim przeglądzie, nastawionym na 
społeczno-polityczną aktualność, udział nasz 
nie mógł być imponujący. Najlepszy bodaj z 
całego zestawu film Władysława Ślesickiego 
„Chyłe pola" z poetycką melancholią rzeczy- 





wiście pochylał się nad rolnikami z kamieni- 
stych pól. 


Tylko „Czołówka z właściwym wojsku roz- 
machem _ pirotechnicznym zadokumentowała, 
jak zresztą co roku, że jesteśmy mocnym 
ogniwem wśród zjednoczonych sił zbrojnych 
Układu Warszawskiego. Tym razem film nosił 
tytuł „Żołnierz godziny nie wybiera”. Znako- 
mite skądinąd „Spojrzenie na wrzesień" Ma- 
cieja Sieńskiego należy raczej do rzetelnych 
podręczników histori, niż pasjonujących 
przyczynków do spraw dzisiejszej Polski. 


Ale skoro my nie kwapimy się mówić o so- 
bie, mówią o nas inni. Z kilometrowej lawi- 
ny taśmy, która przewinęła się przez czarno- 
białe i kolorowe ekrany festiwalowych tele- 
wizorów, wyłowiłem kilka poloników. Oto 
jedno z nich. DEFA nakręciła dość żywy re- 
portaż „Powiem to rękami* — o polskich 
dziewczętach z terenów przygranicznych w 
Zielonogórskiem. Dzięki tzw. małemu ruchowi 
granicznemu Polki mogą uczyć się tkactwa w 
nowoczesnych zakładach tekstylnych po tam- 
tej stronie Nysy, szybko opanowują język nie- 
miecki i znacznie poprawiają swe zarobki. 


DEFA zyskała również aplauz za dwie 
dowcipne kreskówki: satyrę na motoryzacyj- 
ne hobby „Wielka miłość ojca" i dziecięcą 
„Jak poskromić smoka". Największe brawa 
zebrał jednak znakomity radziecki film przy- 
rodniczy „Czy zwierzęta myślą* — chociaż 
miał on niewiele wspólnego z programowymi 
założeniami festiwalu. Kinematografia ra- 
dziecka wypełniła też tegoroczne przeglądy 
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retrospektywne. Objęły one dorobek zasłużo- 
nego dokumentalisty Romana Karmena. Nie 
zabrakło jego słynnych reportaży z wojny 
hiszpańskiej — i dopiero teraz niejeden z wi- 
dzów mógł sobie uświadomić, ile razy w cią- 
gu minionych trzydziestu pięciu lat cytowano 
już bezcenne zdjęcia Karmena w filmach in- 
nych autorów. 


I tak, jak na początku Japończycy zaszoko- 
wali lipską widownię dokumentem o zagła- 
dzie naturalnego otoczenia człowieka, tak 
później omal nie doprowadzili wszystkich do 
rozpaczy ponad godzinnym reportażem o te- 
gorocznych wyborach burmistrza w Tokio. 
Podobno była to nawet skrócona wersja fil- 
mu, bo w oryginale ekipa operatorów utrwa- 
liła na kolorowej taśmie nie tylko przebieg 
kampanii i wszystkie przemówienia, ale z 
osobna każdego z głosujących. 

Ale właśnie może dzięki tym skrajnościom 


japońskie filmy utkwiły wszystkim w pamię- 
ci. Do ekstremistów świat należy! 





Dowcipna kreskówka 
„Jak poskromić smoka" (NRD) 


Pamiętna kreacja 





Gerard Philipe w „Graczu” Claude'a Autant-Lary 





A T A Ł O W' A 


Aleksiej Batałow, jeden z najwybitniejszych aktorów 


radziec- 


kich, stanął z drugiej strony kamery, by przenieść na ekran 
„Gracza" Dostojewskiego. Oto co mówi o swym zamierzeniu. 


— wybrałem Dostojewskiego 
dlatego, że jest dla mnie wspa- 
niałym przykładem myśliciela i 
artysty, którego twórczość zwraca 
się w całości ku człowiekowi, ku 
odwiecznym problemom ludzkie- 
go życia, ludzkiej moralności, su- 
mienia, honoru. Temperatura 
uczuć, dramatyzm wydarzeń, tak 
charakterystyczna dla Dostojew- 
skiego dokładność i drobiazgo- 
wość w oddawaniu psychologicz- 
nych odcieni — wszystko to, jak 
sądzę, jest bardzo bliskie naszej 
burzliwej współczesności. Świad- 
czy o tym zainteresowanie tym 
pisarzem na całym świecie, wzrost 
nakładów jego książek i liczne 
filmy realizowane według jego 
utworów. 


Na ekranizację „Gsacza" zdecy- 
dowałem się z kilku powodów. 
Tak się złożyło, że choć ostatnio 
nasi filmowcy bardzo interesują 
się Dostojewskim, o „Graczu” za- 
pomniano, a przecież jest to jed- 
no z najważniejszych i najgłęb- 
szych dzieł pisarza. Uważano zda- 
je się, że utwór ten pasuje bar- 
dziej do teatru niż do filmu. Dru- 
ga przyczyna, znacznie ważniej. 
sza, to krąg poruszonych w tej 
powieści problemów, choć może 
się pozornie wydawać, że chodzi 
tu przede wszystkim o zderzenie, 





przeciwstawienie żywych namięt- 
ności — uczuciom martwym, 
opartym na przesłankach doraź- 
nej korzyści. Widać to najwyraź- 
niej na przykładzie bohatera, gu- 
wernera Aleksieja Iwanowicza; 
jego bezustanne konfrontowanie 
się z realnością, to problem, w 
którym koncentrują się wszystkie 
najistotniejsze wątki powieści. 


Jeżeli pominiemy treść, a więc 
zabiegi miłosne bohatera, jego 
bezskuteczne usiłowania, by zro- 
zumieć co czuje i myśli jego uko- 
chana, pozostaje właśnie ów stan 
psychiczny, to co sprawia mu 
bezustanną udrękę. Widząc, że 
dziewczyna pozostaje w kręgu 
osób mu nieprzyjaznych, w towa- 
rzystwie, które jest mu obce, po- 
czyna nienawidzić cały ten za- 
techły światek niewielkiego u- 
zdrowiska, uosabiający wrogą mu, 
niemal metafizyczną siłę. Możli- 
we, że Aleksiej Iwanowicz wyol- 
brzymia te nienawiść, możliwe że 
rozumie, iż ponosi go wyobraźnia. 
Buntując się przeciw bezmiernt 
mu nagromadzeniu tępoty i złej 
woli, wybucha w jednym z mo- 
nologów: „Wiem, że okropnie na- 
kłamałem, ale niech tak już zo- 
stanie!*. Nic lepiej nie oddaje te- 
go, co przeżywa bohater, niż ta 
maleńka fraza. 








Istnieją, oczywiście, problemy 
adaptacyjne. Pod względem dra- 
maturgii, układu treści, akcji — 
„Gracz' jest jakby stworzony dla 
kina. To ułatwia zadanie, ale cho- 
dzi przecież o coś więcej — o wy- 
rażenie środkami filmu niepowta- 
rzalnego klimatu Dostojewskiego. 
Przyznam się, że czuję się zawsze 
onieśmielony, nawet upokorzony, 
słysząc jak twórcy różnych adap- 
tacjj wyrażają swe niezłomne 
przekonanie, że właśnie oni zna- 
leźli ten złoty środek i tylko ich 
ekranizacja całkowicie odpowiada 
intencji autora. A przecież nie 
stworzono jeszcze adaptacji. która 
zadowoliłaby wszystkich. Dlatego 
wcale nie twierdzę, że moje od- 
czytanie „Gracza” jest najlebsze, 
j zbliżone do ducha 
oryginału. Ale — z drugiej stro- 
nv — muszę wierzyć, że kroczę 
dobrą drogą, bo inaczej nie mo- 
glibyśmy nakręcić ani jednej 
sceny. 








Za granicą zrealizowano dotąd 
sześć ekranizacji „Gracza”, Nie 
udało mi się zobaczyć wszystkich; 
jedną z najlepszych jest zapewne 
wersja Claude'a Autant-Lary z 
pamiętnymi kreacjami Francoise 
Rosay i Gćrarda Philipe'a. Muszę 
jednak powiedzieć, że niezależnie 
od rangi tych utworów, jedno 


mnie w nich zdecydowanie razi: 
postaciom brak cech rosyjskiego 
charakteru. A przecież Dostojew- 
ski doskonale znał i rozumiał 
swych rodaków — ludzi, o któ- 
rych pisaŁ W „Graczu” bardzo 
wyraźnie się to czuje. Zwłaszcza 
że akcja toczy się za granicą, że 
pisarz pokazuje także ludzi in- 
nych narodowości — Francuza, 
Anglika, Niemca; na tym tle tym 
wyraziściej, dramatyczniej rysują 
się postacie rosyjskich bohaterów 
powieści. 

Oczywiście marzyłem o tym, by 
zagrać w „Graczu”. Było to przed 
dziesięciu czy piętnastu laty. Ale 
dzisiaj wiem, że na ekranie nie 
mógłbym już wystąpić w roli 
Aleksieja Iwanowicza. Może w 
teatrze. Chodzi po prostu o to, że 
Dostojewski bardzo dokładnie 
określa wiek swego bohatera: 25 
lat. Takie podejście może kogoś 
zdziwić, ale mnie w tym temacie 
frapuje także młodość, człowiek 
wstępujący w życie, tak jak bo- 
hater „Gracza", Jestem zdania, że 
książka ta zajmuje w naszej kla- 
syce specjalne miejsce, gdyż uka- 
zuje sytuację młodego człowieka 
w społeczeństwie rosyjskim. Czło- 
wieka mądrego, zapalczywie trak- 
tującego otaczający świat, usiłu- 
jącego po swojemu z nim wal- 
czyć, zmienić go. Nie ważne, że 





kończy się to katastrofą bohatera, 
ważne natomiast, że mamy przed 
sobą żywy, dociekliwy umysł. 

W tej koncepcji rolę Aleksieja 
Iwanowicza mógł zagrać tylko 
młody aktor. Jest nim Nikołaj 
Burlajew, pamiętne „Dziecko 
wojny* Tarkowskiego, najmłod- 
szy spośród wszystkich kandyda- 
tów, których prosiłem na próbne 
zdjęcia. Zdaję sobie sprawę, że 
jest to dla niego niezmiernie 
trudna próba, gdyż młody czło- 
wiek wyraża tu uczucia wcale 
nie młodzieńcze, przeciwnie — 
dojrzałe emocje, myśli, ideały. W 
tym pozornym przeciwieństwie 
zawiera się zapewne owa wspa- 
niała siła klasyki 

Plenerowe zdjęcia do „Gracza” 
realizowaliśmy w Czechosłowacji. 
korzystając z pomocy tamtejszej 
kinematografii. Dostojewski nie 
określił dokładnie miejsca akcji, 
umieszczając ją w wyimaginowa- 
nym  Ruletenburgu. Szukaliśmy 
więc nie nazbyt 
znanej i wybraliśmy Mariańskie 
Łaźnie, uzdrowisko mniej popu- 
larne' niż na przykład Karlovy 
Vary. Wydaje mi się zresztą, że 
film rozgrywający się w miej- 
scach mniej znanych widzowi i 
korzystający z równie nieznanych 
aktorów zawsze na tym zyskuje. 
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10 GRUDNIA 1931 


PRZEGRANA 
WALKA 


Tytuł filmu „Walka” (The Struggle) jest 
niemalże symboliczny. I to w podwójnym zna- 
czeniu tego słowa. Po pierwsze — reżyser 
i producent zarazem, David Wark Griffith. 
walczył o powrót już nawet nie na holly- 
woodzki Olimp, ale po prostu o powrót do 
czynnej pracy twórczej. Po drugie — tak się 
dziwnie, a może i nie dziwnie, złożyło, że 
Griftith podjął się na ekranie propagandy 
antyalkoholowej właśnie w tym okresie, kiedy 
sam, wyrażając się zgodnie z jego retoryczny- 
mi zamiłowaniami, znalazł się w „kleszczach 
zgubnego nałogu”. Czyżby, przedstawiając tra 
giczny los nałogowego pijaka. chciał broni 
się przed pokusą szukania upojenia i zapo- 
mnienia w mocnych trunkach? Dorothy Gish 
opowiada, że kiedy mistrz zaprosił ją na obiad 
do Hotelu Astor, a działo się to na krótko 
przed przystąpieniem do produkcji, znalazła 
realizatora w stanie całkowitego zamroczenia. 
pod opieką pielęgniarki, niezdolnego do sk:le- 
jenia paru słów, A kiedy po porcji zastrzy 
wreszcie otrzeźwiał, oznajmił miłemu gościo- 
wi (o którego wizycie, rzecz jasna, zapc- 
mniał...), że zamierza nakręcić film w oparciu 
o powieść Emila Zoli „W matni". 

Realizacji filmu podjęła się stara firma 
David Wark Productions Inc., która na sku- 
tek szczęśliwego zbiegu okoliczności — zwrot 
nadpłaconych podatków — znalazła się w po- 
siadaniu skromnego kapitału, wystarczającego 
do nakręcenia czegoś taniego i nieskompliko- 
wanego. Scenariusz „Walki* przygotowała pa- 
ra znakomitych komediowych speców, współ- 
pracowników Douglasa Fairbanksa z okresu 
jego sławy: Anita Loos i jej małżonek, John 
Emerson. Miała to być oczywiście komedia, 
a rolę niepoprawnego alkoholika pisano pod 
Jimmy'ego Durante, popularnego komika, 
zwanego „Nochalem*. D. W. Griffith zgadzał 
się ponoć z tą koncepcją, ale kiedy przyszło do 
opracowywania scenopisu, wesoły pierwowzór 
przeobraził się w ponury melodramat. Doda. 
my, przypominający jak dwie krople wody 
jednoaktowy przebój z bohaterskich  czasó 
Biographu — „Nawrócenie pijaka* (1909). 

To była pierwsza niespodzianka. Niespo- 
dzianką drugą, zdecydowanie nieprzyjemną, 
było to, że wytwórnia Paramount, interesu- 
jąca się początkowo filmem i skłonna użycz. 
Griffithowi swoje nowojorskie atelier, wycoja- 
ła się w ostatniej chwili z całej imprezy. Re- 
żyser musiał szukać innej hali zdjęciowej 
i znalazł ją ostatecznie na przedmieściu Bronx. 
To staroświeckie atelier było kiepsko wyposa- 
żone technicznie i nic się w nim nie zmieniło 
od czasu, gdy D. W. Griffith robił tu zdjęcia 
wnętrz do „Judyty z Betulii*. Działo się to w 
1913 roku... Najwięcej do życzenia  pozosta- 
wiała nowo zainstalowana aparatura dźwięko- 
wa — w pewnych momentach nie było w og: 
le słychać głosu aktorów. Raczej poważne 
niedopatrzenie, kiedy się produkuje film 
dźwiękowy. 

Niespodzianka trzecia i ostatnia, najbar- 
dziej może bolesna, to dobór aktorów. Nie 
było pieniędzy, by zaangażować gwiazdy, a 
nikt z „wielkich”, ongiś odkrytych i wylan- 
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sowanych przóz króla reżyserów, nie kwapił 
się by teraz przyjść mistrzowi z pomocą. Ot, 
zrobić gest — zagrać na kredyt albo bez ga- 
ży. I tak skończyło się na drugim, jeśli nie 
na trzecim garniturze. Największym chyba 
nieporozumieniem było powierzenie głównej 
roli Halowi Skelly'emu, który popisywał się 
w wodewilach i operetkach. Gdyby chodziło 
o komedię — wybór nie byłby może zaskaku- 
jący, ale Skelly miał przecież zagrać tragicz- 
nego pijaka. Jego partnerką była raczej akto- 
reczka, aniżeli aktorka z Broadwayu — Zita 
Johann. 

Premiera „Walki” odbyła się przed czter- 
dziestu laty, 10 grudnia 1931 roku, w nowo- 
jorskim premierowym kinie „Rivoli”. Pu- 
bliczność film wyśmiała, a recenzje, jeżeli 
już się ukazały, były druzgocące. Kilku re- 
cenzentów — przez wzgląd na reżysera — 
powstrzymało się od jakichkolwiek wypo- 
wiedzi. Po tygodniu, a jak niektórzy twier- 
dzą — już po dwóch dniach, film zdjęto z 
ekranu, a wszystkie kopie wycofano z eks- 
ploatacji. Podobno po paru latach, po cichu 
i bez żadnej reklamy, firma United Artists 
wypuściła przemontowaną i okrojoną wersję 
„Walki”, jako przebój komediowy pod tytu- 
łem „Dziesięć wieczorów w barze”. Orygi- 
nalna, griffithowska .Walka" (poza Nowym 
Jorkiem) szła jedynie, i to przez parę wie- 
czorów, w Filadelfii. 

Ostatni zrealizowany przez twórcę „Nie- 
tolerancji” film był utworem staroświeckim, 
utrzymanym w  manierze  melodramatów 
sprzed 1914 roku. Gra aktorów i konflikty 
ćramatyczne były nie do przyjęcia przez wi- 
dzów z lat trzydziestych. Te wady fabuły i 
reżyserii scen aktorskich przesłoniły bez 
reszty to, co w „Walce” było dobre i zasłu- 
giwało na pochwałę. Griffith wykorzystał tło 
dzielnic biedoty w Bronx i nakręcił znako- 
mitą sekwencję rozgrywającą się w auten- 
tycznej fabryce, w zakładach metalowych 
Stamford Rolling Mills w Springdale, w sta- 
nie Connecticut. Te realistyczne akcenty 
zgodne były z dawnymi tradycjami mistrza, 
ale, niestety, ginęły w mazi łzawych epizo- 
dów. W stworzeniu odpowiedniej ramy śro- 
dowiskowej pomógł reżyserowi operator Jo- 
seph Ruttenberg, ukoronowany po latach 
Oscarem za zdjęcia do „Pani Minniver". 

Chociaż później usiłowano bronić „Walki”, 
doszukiwać się w niej zalet i walorów, nie 
ulega wątpliwości, że film nie udał się. Na- 
wet tak zawsze wierna i lojalna wielbiciel- 
ka Griffitha, jak Lilian Gish, nie mogła się 
zdobyć na słowa pochwały. Po obejrzeniu 
filmu w sali projekcyjnej „Museum of Mo- 
dern Art" w Nowym Jorku, stwierdziła: 
„Byłam rozczarowana i zasmucona, że M: 
Griffith usiłuje samego siebie kopiowat 
Twórca „Narodzin narodu" i „Nietolerancji” 
przegrał podjętą walkę. Z butelką się nie 
rozstał — i aż do śmierci, przez następ- 
ne długie i smutne siedemnaście lat życia, 
nie przekroczył progu atelier filmowego. 




















Ostatni raz w atelier 
David Wark Griffith w czasie realizacji „Walki: 


„BYŁ TU WILLIE BOY" (USA). Przy 
swych awanturniczych pozorach jest to film 
na tyle bogaty, że można go odczytywać z 
kilku punktów widzenia. Problem rasizmu 
pokazano tu jako zderzenie dwóch różnych 
kultur. 

„SIEDEM DZIEWCZĄT KAPRALA ZBRU- 
JEWA" (ZSRR). Komedia z podtekstami — 
krytyka drobnomieszczańskich obyczajów, 
zbiurokratyzowania życia, niepotrzebnego łą- 
czenia spraw prywatnych z publicznymi 1 
zawodowymi. 

„KRÓL LIR* (ZSRR). Gwałtowność instyn- 
któw, dziki i nagi teatr chciwości czy żądzy, 
nieskrywana brutalność egolstycznych popę* 
dów, wszystko to, co Szekspir zamknął w 
renesansowej „dintojrze" — u  Kozincewa 
jest stonowane powściągliwą i _ hieraty- 
czną grą aktorów. 

„WIELKIE WAKACJE" (Francja — Wło- 
chy). Louis de Funes, dla którego i z któ- 
rym została nakręcona ta komedia, jest e- 
sencją przeciętnego francuskiego bourgeois. 


Nasi 


recenzenci 
iSaIIi... 


„DWORZEC BIAŁORUSKI" 
zwyczajności, pozornej ludzkiej 
młodzi autorzy filmu odkrywają 
we skomplikowanie i bogactwo 
rów pokolenia swych ojców. 

„EROTISSIMO" (Francja — Włochy). Za- 
chodnie magazyny ilustrowane roją się od 
podniecających obrazków t dobrych rad dla 
żon i narzeczonych. Gerard Pires ośmieszył 
skutecznie demona seksu. 

„ANTONIO DAS  MORTES" (Brazylia). 
Swoje „kino okrucieństwa" Rocha robi ekś- 
tatycznie, na najwyższym tonie. Ziemia spły- 
wa krwią i drży w- obsesyjnym rytmie sam- 
by, w niebo bije lament. 

„DZIĘKUJĘ, CIOCIU" (Włochy). Kontesta- 
cyjny bohater tego -filmu jest skrajnym 
produktem tego samego świata, któremu 
się sprzeciwia; dlatego — niszcząc konsek- 
wentnie — must zniszczyć siebie. 


TPrure ( 
orze! 

Właśnie wróciłam z kina, z filmu „Nie lu- 
bię poniedziałku”, Widownia pełna, na sali 
dużo młodzieży. I tylko oni śmieją się na 
tym filmie, Obserwowałam dorosłych wi- 
dzów, sama wstrząśnięta beznadziejnością 
przedstawionych sytuacji. Co ma nas roz- 
śmieszyć w tym filmie? Pijany aktor, któ- 
remu warszawska MO służy spontanicznie i 
bezinteresownie, ratując z wszystkich opre- 
sji? Bumelanci — robotnicy budowlani, a: 
matorzy piwka od ra: Kierowca służ! 
wego samochodu, wożący ludzi „na łebka”? 
Nieszczęsny zaopatrzeniowiec POM-u, który 
bezskutecznie poszukuje części do 'ombaj- 
nu? Włoch, k! y przyjeżdża podpisać  u- 
mowę na dostawę sznurka do snopowiąza- 
łek? Dlaczego mamy śmiać się z tego, nad 
czym należy gorzko płakać: z bałagani 


(ZSRR). W 
nijakości 
prawdzi- 
charakte- 



























wa, bumelanctwa, nieróbstwa, pijaństwa, 
cwaniactwa, z tego, co stało się tragedią w 
naszej rzeczywistości. kiedyś, przed 





laty, „Ewa chce spać” była filmem odkryw- 
czym, gdy w satyryczny sposób pokazywa- 
ła to, co w poprzednim okresie stanowiło 
„tabu”. 

Nie myślcie, że jestem zgorzkniałą mal- 
kontentką, że nie umiem się śmiać i nie 
znam się na komedii. Kocham kino, chodzę 
na wszystkie niemal filmy, jestem  człon- 
kiem DKF, Ale zawsze boleję nad  pobła- 
żliwością dla reżyserów, którzy realizują 
takie filmy, jak „Nie lubię poniedziałku” 
czy „Dzięcioł”. 








T. DUBIŃSKA 
Warszawa 


* 


Byłem na filmie „Nie lubię poniedziałku” 
i wydaje mi się, że Chmielewski po długim 
okresie milczenia trafił znów, jeśli nie w 
dziesiątkę, to w dziewiątkę na pewno. Istot- 
nie, jest to zbiór gagów z pewnością nie 
najnowszych, lecz bardzo zręcznie zaadapto- 
wanych do wyrażenia aktualnych  perype- 
tii dnia codziennego. Cenne jest w tej ko- 
medii bnące tempo akcji, rozgrywają- 
cej się na płaszczyżnie kilku wątków oraz 
dużo humoru z teki pana Hulot. Jest też (na 
wzór komedii włoskich) coś z pasji szydzenia 
z własnych przywar i manier; może to wy- 
wołać u wielu uśmiech trochę cierpki, ale 
potrzebny. Często prześwieca tu wprawdzie 
dość ograny humor sytuacyjny, lecz wszyst- 
ko to — podlane sosem ojczystej, domowej 
przyprawy — nabiera przyjemnego smaku. 
Tym bardziej, że wykorzystano wreszcie 
emploi komediowe popularnych aktorów 
(Turek — idealny w roli stroskanego zaopa- 
trzeniowca, Rudzki — jako przejęty, acz 
wściekły dyrektor, Czechowicz — w roli 
skołowanego gangstera). 








A. C. 
Poznań 
(Nazwisko i adres znane redakcji) 


W roku 1514 papież Leon .X ogłosił krucjatę 
przeciwko Turkom, powierzając jej organizację 
prymasowi Węgier. Pod bronią stanęło osiem- 
dziesiąt tysięcy żołnierzy węgierskich, rumuń- 
skich, serbskich i słowackich. Przeważali wśród 
nich chłopi pańszczyźniani. Tak wielkie zgroma- 
dzenie uzbrojonego chłopstwa przeraziło węgier- 
ską szlachtę, która zmusiła prymasa do odwo- 
łania wyprawy. Wówczas wybuchło chłopskie 
powstanie, skierowane przeciwko magnatom. Na 
czele stanął Gyórgy Dozsa. Bunt został krwawo 
stłumiony. Autorami filmu są Ferenc Kosa, re- 
żyser głośnego filmu „Dziesięć tysięcy dnie, i 
Sandor Sara, uważany za jednego z najbardziej 


KORONA 
ŚMIERCI 


(ltćlet) 


Scenariusz: Ferenc 
Kosa i Sandor Csoori 


7414444 





Scenariusz: Franco So- 
linas, Giorgio Arlorio i 
Gillo' Pontecorvo 


Reżyseria : Gillo Ponte- Reżyseria: Ferenc  Utalentowanych operatorów węgierskich. 
corvo = 
Zdjęcia: Marcello Gat- osa 





Dodatek: „Ziarno! 
oprawa plastyczni 


Scenariusz, reżyseria, 
Kazimierz Raynoch. Zdj 


t i Giuseppe Ruzzolini 
Muzyka: Ennio Morri- 


Zdjęcia: Sandor S; 
ra 












cone En : Jan Tkaczyk, Muzyka: Jerzy Maksy- 
w : A 2.. nak Muzyka: Cornel Ti miuk, Produkcja: Studio Miniatur Filmowych 
nam Walker — Marlon m — io. Barwny film wycinankowy, 


Brando, Josć Dolores — 
Evaristo Marques, gu- 
bernator Teddy Sanchez 
—  Benato__ Salvatori, 
Shelton — Werner Hill, 
gen. Prada — Thomas 
Lyons, Guarina — Vale- 
rla Ferran Wanani, Jua- 
nito — Joseph Persuad, 
Henry — Gianpiero AI" 
bertini, Jack — Carlo 
Palmućci, lady Bella — 


Wykonawczy: Gydr- 
gy Dozsa — Ferenc 
Bessenyel, ksiądz Ló- 
rine — Janos Koltai, 
Werbóczy — Tomas 
Major, student — 
Ghzorghe Motoj, Ger- 
gely Dozsa — Istvan 
Tórók, Terez — Klara 


QUEIMAD 


(tytuł oryginalny) 


Polowa XIX wieku. Sir William Waiker zostaje wy- 
słany przez rząd brytyjski na karaibską wyspę. aby 
zainicjować na niej angielską ekspansję handlową. Hi- 
storia politycznej prowokacji, mechanizm przechodze- 
nia od pierwotnego „oflcjalnego" kolonializmu do per- 
fidnego neokolonializmu. Barwne widowisko kostiumo- 








Go arowit, zane we, a jednocześnie ważki dokument. Reżyserował Gillo Sebók. 
da ae Dana — Dana  Portecorvo, autor „Kapo" 1 „Bitwy © Algier". nedvicóiai tGowiićć 
clo Rodriguez, angielski wersji językowej: 


major — Alejandro Ob- Ę 

regon. Uwaga! Film jest wyświetlany bez dodatku krót- 
Produkcja: P. E. A. _ kometrażowego. ś 

(Włochy; — 1969. 


Izabela Falewicz. 


Produkcja: MAFILM 
(Węgry) — 1870. 








TRZY KROKI W SZALEŃSTWO 


(Histoires extraordinaires) 


„Metzengerstein*. Scenariusz (we- 
dług opowiadania Edgara Allana Poe): Roger 
Vadim i Pascal Cousin. Reżyseria: Roger Vadim. 
Zdjęcia: Claude Renoir. Muzyka: Nino Rota. Wy- 
konawcy: Fryderyka — Jane Fonda, Wilnelm — 
Peter Fonda, Hugues, majordomus — Serge Mar- 
quand, Claude — Carla Marlier, Philippe — Phi- 
lippe Lemaire, markiz — James Robertson 
Justice. 

Nowela II: „William Wilson*. Scenariusz (we- 

dług noweli Edgara Allana Poe) i reżyseri: 
Louis Malle. Zdjęcia: Tonino Delli Colli. Muzy. 
ka: Diego Masson. Wykonawcy: William Wilson 
— Alain Delon, Giuseppina — Brigitte Bardot, 
profesor — Daniel Vargas, dziewczyna — Katla 
Krist Franz — Umberto D'Orsi, William Wil- 
dziecko — Marco Stefanelli. 
(Toby Dammit*. Scenariusz (we- 
dług noweli Edgara Allana Poe „Nie zakładaj 
się z dlablem o glowę”) Federico Fellini i Ber- 
nardino Zapponi. Reżyseria: Federico Fellini. 
Zdjęcia: Gluseppe Rotunno. Muzyka: Nino Rota. 
Wykonawcy: Toby — Terence Stamp, dostojnik 
kościelny — Salvo Randone, aktorka Antonia 
Pietrosi, stary aktor — Polidor. 

Produkcja: P.E.A., Li Films Morceau, Co- 
cinor (Francja—Włochy) — 1968. 








wybitny D 
b. dobry —5 
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B. Dro>-"wski 


TYTUŁ FILMU 





NIE MOŻNA ŻYĆ 
WE TROJE 


(Three Into Two Won't Go) 


Scenariusz (według powieści Andrea 





Kałużyński 








L. Bukowiecki 
S. Grzelecki 





Play Time 
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Dworzec Białoruski 








Newmana): Edna O'Brien 

Reżyseria: Peter Hal 

Zdjęcia: Walter Łasaliy 

Muzyka: Francis Lai 

Wykonawcy: Steve Howard — Rod Stel- 
ger, jego żona Frances — Claire Bloom, 
Ella Patterson — Judy Geeson, matka 
Frances — Peggy Ashcroft, Jack, przyja- 
clel Steve'a — Paul Rogers, Janet — Lynn 
Farleigh, Marcia — Elizabeth Spriggs, Beth 
— Shella Allen. 

Produkcja: Universal (Wielka Brytania) 
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Kąśliwe studium rozpadającego się mał- 
żeństwa. Jeden z największych brytyj- 
skich sukcesów kasowych w Anglii w 
sezonie 1969/1970. Aktorski popis Judy 
Geeson. Autorem filmu jest Peter Hali. 
jeden z czołowych brytyjskich reżyserów 
teatralnych; w latach 1953—1968 zajmował 
się wyłącznie reżyserią teatralną i przez 
dziewięć sezonów był dyrektorem Royal 
Shakespeare Company of Strattord-on- 


Uwaga! Fllm jest wyświetlany b 
dodatku krótkomiejrażo weg: sag 





REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 


* 

Barwny, fantastyczny film kostiumowy. Adap- 
tacja trzech nowel Edgara Allana Poe. Krytyka 
znacznie surowiej oceniła nowele zrealizowane 
przez francuskich reżyserów niż czterdziesto- 
minutową nowelę Federico Felliniego. Fellini 
przeniósł akcję w czasy współczesne. we włoskie 
środowisko filmowe, 





Uwaga! Film jest wyświetlany bez dodatku 
krótkometrażowego. 





Tadeusz Karpowski (z-ca 


redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- 


ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. 
redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 116. Cen- 
trala — 44-40-31 i 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
ł zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 
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ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 


Fotograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji Filmów „Zespoły Filmowe", 
Studio Miniatur Filmowych, Wytwórnia 


TYGODNIK 


Filmów Dokumentalnych, 


W. Krysztofiak, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Len- 
film, Mostllm (ZSRR), Mafilm (Węgry), Universal (Anglia), „Cinemon- 
de", Unitrance Film (Francja). Metro-Goldwyn-Mayer (USA), Galatea, 


P.E.A., Titanus (Włochy), UPI, archiwum. 
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Narkotyk 
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Hajducy kapitana 
Angela 








Przygody 
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WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i  Fllmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę ze zle- 
ceniem wysyłki za granicę przyjmuje na okresy kwar- 
talne, półroczne i roczne Przedsiebiorstwo Kolportażu 
wydawnictw Zagranicznych „Ruch” w Warszawie, ul. 
Wronia 23, za pośrednictwem PKO Warszawa, konto 
nr 1-6-10004. Druk: Dom Slowa Polskiego, Warszawa, 
ul. Miedziana 11. 
Numer oddano do druku 4.XILI9T r. _ Zam. 8741 U-70 
INDEKS 35304 





Beata Tyszkiewicz 


Scena zbiorowa 
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Beata Tyszkiewicz i Pierre Meyrand Arlette Tephany i Pierre Meyrand 





Marie Versini 





Monika Sołubianka, Alicja Bobrowska, Krzy- 
sztof Wakuliński i Jan  Matyjaszkiewicz 


Reżyser Wojciech Solarz w 
trzynastoodcinkowej serii po- 
każe polskim i francuskim wi- 
dzom telewizyjnym dzieje mi- 
łości Balzaka i Eweliny Hań- 
skiej. Zdjęcia do filmu trwają 
w Wilanowie, Łazienkach i 
atelier wytwórni w Warsza- 
wje. W roli Eweliny Hańskiej 
— Beata Tyszkiewicz, w roli 
Honoriusza Balzaka — aktor 
francuski, Pierre _Meyrand. 








